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Ce livre-catalogue est édité à l'occasion du cinquantième anniversaire de la mort de l'artiste, à
l'initiative de sa famille.
Avant-propos
Pour continuer sa politique d'ouverture vers la Suisse romande, le Musée de Soleure a décidé de
reprendre l'exposition rétrospective des peintures d'Alexandre Perrier que celui de Genève a mise
sur pied.
Nous nous réjouissons de cette collaboration qui continue une action commune collégiale,
entreprise depuis quelques années sous la forme d'échange d'expositions, celles de Hans Berger
(1982/83), Albert Trachsel (1984/85) et Bernard Luginbuhl (1985/86).
Alexandre Perrier dont on célèbre cette année le cinquantième anniversaire de la mort est presque
inconnu à Soleure, à l'exception d'un ou deux collectionneurs qui ne possèdent qu'une toile et du
Kunstmuseum qui a reçu en 1914 d'un amateur bernois le grand paysage «Printemps au bord du
Léman». A Genève, il a été oublié depuis la deuxième guerre mondiale jusqu'à ce que la Galerie
Diorama le présente régulièrement et entraîne coup sur coup de nouveaux amateurs suisses à le
redécouvrir, suscitant ainsi des acquisitions privées faites dans un réel enthousiasme.
Le Musée d'art et d'histoire avait acquis de son côté cinq peintures entre 1900 et 1937 et a
bénéficié en 1940 d'un don généreux de six autres toiles de la part de l'Etat.
Les deux musées, après avoir provoqué la reconnaissance d'Albert Trachsel ont tenu à éveiller
l'attention sur Alexandre Perrier, son contemporain, qui a participé lui aussi au mouvement
symboliste et a créé à Genève un œuvre fort et original.
Ils remercient Maurice Pianzola, ancien conservateur du Musée d'art et d'histoire, d'avoir assuré
la rédaction du catalogue de l'exposition, les auteurs des textes, les prêteurs, Mme Jeanne Fontaine





Zur weiteren Pflege der mit der franzôsischen Schweiz Angeknùpften Kontakte hat sich das
Solothurner Kunstmuseum dazu entschlossen, die im Genfer Muséum veranstaltete retrospektive
Ausstellung der Gemàlde Alexandre Perriers zu ùbernehmen.
Wir freuen uns ùber dièse enge kollegiale Zusammenarbeit, die mit dem Austausch der Ausstel-
lungen «Hans Berger» (1982/83). «Albert Trachsel» (1984/85) und «Bernhard Luginbuhl»
(1985/86) in die Wege geleitet wurde.
Alexandre Perrier, dessen funfzigstem Todesjahr dièse Ausstellung gedenkt, ist in Solothurn fast
vôllig unbekannt, auBer bei einigen wenigen Sammlern, von denen aber nur ein einziger ein Bild
besitzt. Im Kunstmuseum befïndet sich eine groBe Landschaft mit dem Titel «Printemps au bord
du Léman», die ihm 1914 von einem Berner Kunstliebhaber zum Geschenk gemacht wurde. In
Genf war Perrier seit dem Zweiten Weltkrieg vôllig in Vergessenheit geraten, bis die Galerie
Diorama damit begann, sein Werk regelmâBig auszustellen und das Interesse ja die Begeisterung
schweizerischer Privatsammler dafûr zu wecken.
In den Jahren 1900 bis 1937 hatte das Musée d'art et d'histoire fûnf Gemàlde erworben, und 1940
erhielt es vom Staat eine Schenkung vom sechs weiteren Bildern.
Nachdem sich die beiden Museen fur die Anerkennung Albert Trachsels eingesetzt haben, haben
sic sich nun zur Aufgabe gemacht, die Aufmerksamkeit der Offentlichkeit auf dessen Zeitge-
nossen Alexandre Perrier zu lenken, der ebenfalls der symbolistischen Strômung nahestand und
in Genf ein kraftvolles, eigenwilliges Werk geschaffen hat.
Ihr besonderer Dank gilt Maurice Pianzola, ehemaliger Kurator des Musée d'art et d'histoire, fur
die Erstellung des Ausstellungskatalogs, den Verfassern der Texte, den Leihgebern, Frau Jeanne






Le retour d'Alexandre Perrier
C'est vers 1900, alors qu'il rentrait de Paris, que j'ai rencontré Alexandre Perrier. Rencontre
anachronique, j'en conviens, puisque j'étais encore bien loin, cette année-là, de lorgner du côté de
la représentation picturale du monde, comme on dit, ou d'avoir tout simplement ouvert les yeux
sur ce monde. Pourtant, il me plaît d'imaginer Alexandre Perrier rentrant au pays.
C'est qu'il y a cent ans, à peu près, ils étaient quatre jeunes hommes de par chez nous, partis sur les
routes avec l'idée de devenir peintres. Deux d'entre eux sont certes revenus, mais de temps en
temps et jamais pour très longtemps, comme des artistes consacrés par Paris et même comme des
artistes parisiens qu'ils étaient devenus, ce sont Félix Vallotton et Alexandre Steinlen. On a pu se
demander, fort de nombreux exemples, si l'art suisse n'était pas un art d'émigrants. Eh bien ! les
deux autres de ces quatre jeunes gens sont revenus pour rester et réaliser, dans les médiocres
conditions offertes par leur pays, leurs ambitions artistiques: Albert Trachsel qui tentera de
donner un accent suisse à ce langage européen qu'on a appelé le symbolisme, tandis que le dernier,
Alexandre Perrier, allait s'engager sur un cheminement solitaire, discret mais tenace, à la pour-
suite d'une lumière qu'il avait vu s'étaler sur un petit coin du monde, jusqu'à arriver à peindre ses
«paysages qui sont des montagnes et des lacs cristallisés».l
Quand il quitte Genève en 1881 pour arriver à Mulhouse, sa première étape, Alexande Perrier n'a
que dix-neuf ans et il aurait pu rencontrer dans la cité alsacienne, Steinlen son aîné de six ans, qui y
travaille depuis deux ans déjà à dessiner des motifs de rieurs, papillons et boutons d'or, semis
d'avoine, de bleuets et de pieds-d'alouette. Une fois gravés sur bois, ils serviront à imprimer les
étoffes d'indienne et de cretonne qu'y fabrique un M. Schoenhaupt et c'est justement le métier
auquel va s'initier Perrier. Mais Steinlen quittera Mulhouse pour Paris cette année-là. Les deux
débutants se sont-ils connus alors qu'ils étaient encore des artisans du dessin et de la peinture,
sorte de miniaturistes bien dans la tradition de leur pays ? En tout cas, Perrier n'arrivera à Paris
qu'à la fin du siècle pour y travailler comme dessinateur de mode, alors que Steinlen fait déjà figure
d'illustrateur en vogue et signe plusieurs affiches qu'on voit sur toutes les palissades de la capitale.
Quant à Vallotton et Trachsel, ils débarquent à Paris à peu près en même temps, en 1882, l'un
ayant tout juste dix-sept ans et l'autre dix-neuf. Il est permis de rêver à la vocation créatrice de ces
quatre garçons, à leur vie qui s'accomplira dans des milieux souvent si différents — cela va des
salons parisiens pour Vallotton à un chalet isolé sur un pâturage savoyard pour Perrier, en passant
par le mouvement ouvrier qui a donné à Steinlen le meilleur de son inspiration et par «l'ima-
ginaire ésotérique et fantastique2» auquel aboutira Trachsel.
En 1905, C.-F. Ramuz conçut l'idée d'un roman qui décrirait la vie de «quelqu'un qui pense et qui
sent d'une façon particulière à cause d'un fond de lac et de montagnes».3 Cela deviendra en 1910
«Aimé Pache, Peintre vaudois», dont Ramuz a dit: «J'aurais aimé à y montrer à la fois l'homme,
l'artiste et le Vaudois — de manière qu'à côté du très particulier d'un milieu soigneusement
indiqué, il y eût tout l'universel, si je puis dire, de sentiments très simples et purement
humains 4.
A Paris, Aimé Pache se demande: «Qu'est-ce que je suis venu faire ici?» et il se dit: «II faudra voir
qui je suis...» Quand il aura la certitude de sa vocation, il écrira: «moi je peins dans mon
village».
Je ne sais pas quand C.-F. Ramuz a pu rencontrer personnellement A. Perrier et il est de toute
façon peu vraisemblable que le peintre, étant donné son caractère qu'on nous donne comme si
réservé, lui ait parlé de la naissance de sa vocation. Mais Ramuz a écrit sur trois expositions de
Perrier, celle de Genève en 1903 que lui avait signalée Alexandre Cingria: «J'ai vu une exposition
Perrier qui t'aurait plu. Des lacs vraiment très beaux, des vagues japonaises, des montagnes avec
des pâturages marbrés de fleurs sur des herbes hautes...5, et sur deux autres, à Lausanne, l'une en
19046 et la seconde en 1907: « La montagne de M. perrier est dépouillée de pittoresque; il n'en a
pris que ce qui dure7.»
Alexandre Perrier, n'est pas Aimé Pache, mais son frère de lait, élevé cependant dans un autre
milieu.: la grâce de sa vocation, il l'a reçue de la nature révélée par sa mère, comme il l'a lui-même
raconté dans une lettre bouleversante de tendresse qu'il a envoyée à celle-ci de Mulhouse, le 24
juin 1883. On a là ce document sous les yeux, qui devrait être rendu anonyme par la photocopie, et
l'on ose à peine y toucher, on se sent comme un intrus devant cette ingénuité:
...«il s'est fait une grande révolution chez moi. Ces deux mois où j'ai pu me livrer entièrement au
dessin ont développé ma véritable nature. Tous les sentiments et les passions qui fourmillaient en
moi, faute de stimulant, se sont éveillés et ont réagi sur le corps aussi bien que sur l'esprit à tel
point que la vue qui s'affaiblissait chez moi est presque totalement raffermie.
«J'avais besoin de cela, je le sentais, et ça a été un manque d'énergie bien regrettable de ma part de
n'avoir pas embrassé de prime abord la carrière artistique.
«Aussi, avec les facultés d'un peintre, les sentiments du cœur se sont éveillés. Quand, pour la
première fois, j'ai compris ce que je devais être, que la nature s'est révélée comme la nourrice où je
devais puiser toutes mes forces, devant mon dessin, il m'a semblé que tu te penchais sur mon
épaule et que tu me disais que c'était bien.
[...] «Puis tu me donnais un crayon et du papier et tu me dis: «Tiens, dessines-moi cette lampe». Je
te regardai et vis dans tes yeux une telle expression de douceur et d'amour que depuis ce jour-là, j'ai
cru avoir du génie. Et qu'ai-je fait jusqu'ici qui l'ait prouvé ? Rien. C'est la cause de ces tristesses, de
ces découragements, de ces désespoirs qui m'ont rendu si malheureux jusqu'à ce jour. Je souffrais
de n'être pas moi. Aussi quand je me suis senti venir les forces, quand ma vocation s'est présentée
comme une route difficile, mais pleine de lumière, de chaleur et de vie, je me suis dit, je dois
l'existence à ma mère, mais je lui dois encore plus: la vie».
Le souvenir de sa mère restera d'ailleurs le fil conducteur de sa promenade solitaire. «Quand je
vois une femme, je ne peux pas faire autrement que de penser à ma mère», écrit-il dans ses carnets.
Et un autre jour, il jette sur le papier ces brèves notations: «Un beau paysage et un visage de
femme. Un faune amoureux d'une étoile. » Sa constante méditation sur la nature s'exprime dans la
banalité des mots les plus simples qui traduisent sans doute un grand orgueil. «Peindre la nature,
ce serait troubler la paix de la contemplation». Il n'est pas un copiste, ni une sorte de peintre du
dimanche, un peu exhibitionniste. Seul, «capable de contempler toute une journée un ciel bleu
sans nuage8. Il esquisse quelques traits et griffonne dans un coin de la page de son carnet:
«montagne gris vert adroisé — lac bleu ardoisé très fin — reflets coupés par vagues de bise — 5-6 h
soir», et un autre jour: «éclairé par nuages blancs — ombre violette (ou violente?) — lumière
diffuse.» Il pose cette question abrupte: «Hodler, qu'y a-t-il entre la montagne et nous? Il n'y a
rien»... «J'ai remarqué que tous ceux qui attaquent la nature de front sont repoussés avec perte et
fracas, alors j'ai fait un mouvement tournant». Ces notes elliptiques, puis la longue patience à
l'atelier — les fameuses petites touches de lumière — c'est sa façon de s'approprier le monde,
peut-être de le vaincre. Il pourrait reprendre à son compte l'affirmation de Hegel: «L'art est la vie
glorieuse de la nature», car il sait que son travail sublime ce que les autres ne voient pas : «Ils ont le
télégraphe, le téléphone, etc. et ils n'ont rien à se dire. » Cela se passe au pied du Salève, à deux pas
de Genève, à Clarens, c'est-à-dire au bord du lac et en face des Alpes du Chablais, au cœur de la
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Haute-Savoie, si chère, si familière aux Genevois, leur seul territoire hors les murs de la Ville.
Dans la cité même, justement, sa réputation d'homme effacé est bien établie: «M. Alexandre
Perrier, écrit Gaspard Vallette en 1903, est un solitaire et un concentré. Il ne brille dans aucun
cercle, il ne pérore dans aucun café, il n'est l'oracle ou le protégé d'aucune coterie9.» Après sa
mort, le critique Albert Rheinwald se souviendra de lui: «Un visage brûlé de soleil, des traits fins,
un regard d'une limpidité extraordinaire, et qui sans doute reflétait une très grande lumière
intérieure...10. Le peintre Alexandre Cingria, qui vient d'un autre monde, veut tellement s'iden-
tifier à ce pays qu'il jette sur lui un regard plus frais, plus pénétrant que tant de gens aigrelets, vite
dénigreurs, qui courent cafés et salons : «Je mourais d'envie d'aller le voir une fois dans son atelier.
On le disait sauvage [...] Après avoir passé deux heures dans cet atelier, il m'a semblé que je
revenais à une vue plus normale. J'y avais vu les formes les plus belles et les plus intimes de notre
sol s'affirmer dans des paysages réguliers et fermes où tous les accessoires parasites qui les
embarrassent dans la nature avaient disparu [...]. Mais, parfois aussi, Perrier leur ôte leur robe de
lumière et voilà que ces roches incisives, qui semblaient préparées pour servir de fond à quelque
fête heureuse, s'assoupissent sous des neiges profondes et lourdes ; et tout s'éteint alors sous une
mort délicate dans l'atmosphère de laquelle il n'existe plus rien d'humain11.»
Perrier peut se montrer «solitaire», «sauvage», le mot de «succès» qui revient si souvent dans ses
carnets le montre conscient d'une valeur qu'il voudrait faire reconnaître pour qu'elle s'épa-
nouisse. L'homme qui répète avec amertume: «j'ai un avantage sur plusieurs de mes contem-
porains, c'est de n'avoir pas connu le succès... le grand danger pour les artistes, c'est le succès. Mes
concitoyens m'en ont bien protégé..., bel éloge: «ce n'est pas de la peinture». Pour l'artiste, le
succès est une prison», cet homme sait ce qu'il vaut. Car Perrier n'est pas un artiste maudit. Il est
vrai que pendant quinze ans, il n'a pu montrer ses œuvres que dans des expositions collectives,
mais elles ont été choisies et remarquées jusqu'à Vienne et à Turin. En outre, il vend à des prix très
convenables. Celui qui sent une joie païenne monter en lui: «on voudrait se mettre tout nu et se
rouler dans l'herbe», relève «la grossièreté raffinée des gens qui sortent de chez le bon tailleur» et
il se moque des autres (et de lui-même): «Une vision que mes compatriotes emporteront de mon
existence sans bourse délier: si par reconnaissance, ils veulent m'élever une statue, je ne m'y
oppose pas, mais je demande (j'exige) une statue équestre. Pendant ma vie, je n'ai chevauché que
les ânes de Monnetier, après ma mort, je veux avoir la gloire de monter un noble coursier. »
Ainsi va la vie, ainsi va le monde. La vie d'un peintre qui veut «considérer l'art comme un moyen
et non comme une fin». Un artiste qui voudrait faire entrevoir une sorte de bonheur: «Si celui qui
sort de mon exposition emporte cette vision de lumière et d'atmosphère qui fait ma joie quand je
me trouve en pleine nature, alors je pourrai jouir pleinement de la vie et m'en aller en toute
sincérité». Un homme qui étouffe: «mort de l'artiste — il voit une chose si belle qu'il oublie de
respirer». Un monde auquel il faut bien se mêler et Perrier adhère aux sociétés qui réunissent les
artistes, il préside la principale d'entre elles, il se débat, fait des démarches — «la Classe des
Beaux-Arts: des gens qui ne savent pas dire merde» — envoie des lettres à ses confrères et aux
autorités municipales — déjà! — pour «obtenir que le Musée Rath nous soit entièrement attribué
et ne devienne pas, par anticipation, un cimetière pour artistes vivants. Nous voulons une maison
vivante des Artistes!»12
S'il est mort accidentellement, en sortant en 1936 d'une projection des «Temps Modernes» de
Charlie Chaplin, ce n'est pas là la morale édifiante de je ne sais quelle fable, car ses œuvres restent
pleinement de notre temps. Non pas comme des témoignages d'un univers tout juste un peu
archaïque, mais par l'obstination qu'elle révèlent dans la recherche d'un langage proprement
pictural, propre à transmettre une émotion directe, simple, évidente. En rentrant au pays, en s'y
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Um das Jahr 1900, aïs Alexandre Perrier aus Paris heimkehrte, habe ich seine Bekanntschaft
gemacht. Zugegeben, dièse Begegnung ist anachronistisch, da ich zu diesem Zeitpunkt noch weit
davon entfernt war, mein Augenmerk auf die bildhafte Wiedergabe der Welt zu richten, wie man
zu sagen pflegt, ja noch nicht einmal das Licht der Welt hatte ich erblickt. Doch die Vorstellung,
wie Alexandre Perrier in seine Heimat zuriickkehrt, hat einen groBen Reiz fur mich.
Es ist nun etwa hundert Jahre her, daB vier junge Mànner aus unserer Gegend sich mit dem
Vorsatz, Maler zu werden, auf die Wanderschaft begaben. Zwei von ihnen sind wohl dann und
wann zuruckgekommen, aber nie fur làngere Zeit, denn sic waren in Paris zum Ruhm und
Ansehen gelangt, galten sogar aïs Pariser Kunstler: nàmlich Félix Vallotton und Alexandre
Steinlen. Es sind der Beispiele so viele, daB man sich wirklich hat fragen kônnen, ob die Schweizer
Kunst nicht eigentlich eine Emigrantenkunst ist, aber nein, die beiden anderen jungen Leute sind
ja fur immer zuriickgekehrt, um unter den recht durftigen Bedingungen, die ihnen ihre Heimat
bot, ihre kùnstlerischen Bestrebungen zu verwirklichen. Albert Trachsel unternahm es, der
europàischen Stilrichtung, die man aïs Symbolismus bezeichnet, einen schweizerischen Akzent zu
geben, wàhrend Alexandre Perrier einen einsamen Weg beschritt und in stiller Beharrlichkeit das
Licht einzufangen suchte, das er ein Fleckchen Erde hatte ùberstrahlen sehen, bis es ihm gelang,
seine Landschaften, «Kristallisationen von Berg und See»1 zu malen.
Aïs Alexandre Perrier in Jahre 1881 Genf verlieB, um sich nach Mùhlhausen, seiner ersten
Station, zu begeben, war er erst neunzehn Jahre ait. Er hatte in dem elsâssischen Stâdtchen die
Bekanntschaft des um sechs Jahre àlteren Steinlen machen kônnen, der hier schon seit zwei
Jahren Ziermotive, wie Schmetterlinge und Butterblumen, Haferkôrner, Kornblumen und Rit-
tersporn entwarf. Sic wurden dann in Holz geschnitten, und mit den Platten bedruckte man
Kattune und Wollstoffe aus der Fabrik eines Herrn Schoenhaupt. Auch Perrier fand Arbeit aïs
Textilentwerfer. Doch noch in diesem Jahr verlieB Steinlen Mulhausen und ubersiedelte nach
Paris. Haben sich die beiden Anfânger kennengelernt, aïs sic noch handwerkliches Zeichnen und
Malen betrieben, sich der Tradition ihres Landes gemàB aïs Miniaturenmaler betàtigten? Jeden-
falls geht Perrier erst am Ende des Jahrhunderts nach Paris, wo er aïs Modezeichner arbeitet,
wàhrend Steinlen schon ein gesuchter Illustrator ist und mehrere Plakate signiert, die an allen
Palisadenwànden der Hauptstadt prangen. Vallotton und Trachsel aber treffen etwa gleichzeitig,
nàmlich im Jahre 1882, in Paris ein. Der eine ist eben siebzehn geworden, der andere ist neunzehn
Jahre ait. Es ist wohl nicht unstatthaft, ein wenig der kùnstlerischen Berufung der vier jungen
Leute nachzutràumen, sich ihren Lebensweg zu vergegenwârtigen, der sie in so grundverschie-
dene Milieus fùhren sollte: Vallotton glànzte in den Pariser Salons, Perrier zog sich in ein
abgelegenes savoyisches Chalet zuriïck, Steinlen gab sein Bestes im Dienste der Arbeitwerbewe-
gung, wàhrend Trachsel in die «esoterische und phantastische Welt des Imaginâren«2 vor-
drang.
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Im Jahre 1905 konzipiert C.-F. Rarnuz einen Roman, der das Leben eines Menschen erzàhlen
sollte, dessen «Denken und Fùhlen von der Szenerie des Sees und der Berge bestimmt wird»3.
1910 erscheint «Aimé Pache, Peintre vaudois» ùber den Ramuz gesagt hat: «Ich wollte zugleich
den Menschen, den Kùnstler und den Waadtlànder wirdergeben — und zwar auf solche Art, daB
neben der unverwechselbaren Besonderheit eines genau nachgezeichneten Milieus die Allge-
meingiiltigkeit, wenn ich so sagen darf, der ganz einfachen, rein menschlichen Empfindungen
deutlich wird.»4
In Paris fragt sich Aimé Pache: «Wozu bin ich eigentlich hergekommen?» Er sagt sich: «Es muB
sich noch zeigen, wer ich bin...» Wenn er sich seiner Berufung sicher ist, schreibt er: «Ich aber
mâle in meinem Dorf.»
Ich weiB nicht, zu welchem Zeitpunkt C.-F. Ramuz und Perrier einander begegnet sind, jedenfalls
ist es sehr unwahrscheinlich, daB der Maler, dessen verschlossenes Wesen oft hervogehoben wird,
mit ihm ùber die ersten Keime seiner Berufung gesprochen hat. Doch immerhin schrieb Ramuz
ûber drei Ausstellungen Perriers. Auf die in Genfvom Jahre 1903 hatte ihn Alexandre Cingria
aufmerksam gemacht: «Ich habe eine Ausstellung von Perrier gesehen, die Dir gefallen hàtte.
Wirklich sehr schône Seen, japanische Wogen, Berge mit blumenùbersàten, hochgrasigen Alm-
wiesen...»5. Die beiden anderen fanden in Lausanne statt, die eine 19046, die andere 1907:
«Perriers Berge sind des pittoresken Beiwerks entkleidet, er hat nur Dauerhafte an ihnen dar-
gestellt7.»
Alexandre Perrier ist nicht identisch mit Aimé Pache, aber doch eine Art Ziehbruder von ihm,
wenn er auch in einem ganz anderen Milieu aufgewachsen ist. Die Gnade der Berufung empfing
er von der Natur, fur die seine Mutter ihm die Augen geôffnet hatte, wie er in einem herzer-
greifenden Brief erzàhlt, den er am 24. Juni 1883 in Mûlhausen geschrieben hat. Selbst die
Fotokopie dièses Briefes, die ihn doch ins Anonyme rùcken sollte, wagt man kaum in die Hand zu
nehmen, so wenig ist seine treuherzige Innigkeit fur fremde Augen bestimmt.
«Eine starke Erschùtterung ist in mir vorgegangen. Dièse beiden Monate, in denen ich mich
ausschlieBlich dem Zeichnen widmete, haben meine wahre Natur zum Vorschein gebracht. Allé
Empfindungen und Leidenschaften, die wegen mangelnder Anregungen in mir nur konfus
brodelten, sind erwacht und iiben ihre Wirkung sowohl auf den Kôrper aïs auch auf den Geist aus ;
das geht so weit, daB mein Sehvermôgen, das immer schwàcher wurde, jetzt fast vôllig wieder-
hergestellt ist.
Ich bedurfte dessen, das fiihlte ich, und es war wirklich eine bedauerliche Schwâche von mir, daB
ich nicht sofort die kunstlerische Laufbahn eingeschlagen habe.
Mit den Fàhigkeiten des Malers sind auch die Empfindungen des Herzens erwacht. Aïs mir zum
ersten Mâle klar wurde, welches meine Bestimmung war, aïs sich die Natur mir aïs eine Amme
offenbarte, aus der ich allé meine Krâfte schôpfen sollte, da hatte ich den Eindruck, daB Du Dich,
wàhrend ich an meiner Zeichnung saB, ùber meine Schulter beugtest und sagtest, es sei gut
so.
(...) Dann gabst Du mir einen Bleistift und Papier und sagtest: «Zeichne mir doch dièse Lampe!»
Ich blickte Dich an, und in Deinen Augen lag so viel Zàrtlichkeit und Liebe, daB ich von jenem
Tag an ùberzeugt war, etwas géniales in mir zu haben. Was habe ich aber bislang geleistet, das
diesen Eindruck bestàtigt hàtte ? Nichts ! Darin liegt der Grund fur meine Anfàlle von Trùbsinn,
von Niedergeschlagenheit und Verzweiflung, die mich bis heute so unglùcklich gemacht haben.
Ich litt darunter, nicht ich selbst zu sein. Aber aïs ich spùrte, wie meine Krâfte wuchsen, aïs sich
meine Berufung aïs ein schwieriger, aber von Licht, Wàrme und Leben ùberglànzter Weg zeigte,
da sagte ich mir, daB ich das Dasein meiner Mutter verdanke, daB sic mir aber noch viel mehr
geschenkt hat: das Leben».
Der Gedanke an seine Mutter sollte sich wie ein roter Faden durch seinen einsamen Lebensweg
ziehen. «Wenn ich eine Frau sehe, muB ich immerzu an meine Mutter denken», heiBt es in seinen
Aufzeichnungen. Ein anderes Mal notiert er: «Eine schône Landschaft und ein Frauenantlitz.
Ein Faun, verliebt in einen Stern». Seine unablàssige Versenkung in die Natur schlàgt sich in
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nûchternen, prosaischen Anmerkungen nieder, aus denen eine stolze Selbstsicherheit spricht.
«Die Natur zu malen, das wùrde bedeuten, den Frieden der Kontemplation zu stôren. » Er ist kein
Kopist, auch nicht eine Art von Sonntagsmaler, der sich in einer Pose gefàllt. Mutterseelenallein,
«durchaus fàhig sich einen ganzen Tag lang in den Anblick eines wolkenlosen Himmels zu
versenken»8, zeichnet er einige Striche und kritzelt in eine Ecke seines Notizbuches: «Schiefer-
grùner Berg — See in zartem Schieferblau — Lichtreflexe von den Wellen in der Bise gebrochen
— 5-6 Uhr nachmittags», und ein anderes Mal: «Licht von weiBen Wolken — violetter
(scharfer?) Schatten — Streulicht.» Er stellt die unverblûmte Frage: «Hodler, was ist zwischen
dem Berg und uns? Nichts ist da»... «Ich habe festgestellt, daB allé, die die Natur frontal in Angriff
nehmen, mit Pauken und Trompeten daraus verstoBen werden, deshalb habe ich einen Bogen
gemacht. » Mit solchen bruchstùckhaften Notizen, dann in geduldiger Arbeit im Atelier — die
berùhmten aufgesetzten Lichter — macht er sich die Welt zu eigen, ûberwindet et sic vielleicht
sogar, Fur ihn kônnte sehr wohl Hegels Satz von der Kunst aïs der verherrlichten Lebens der
Natur gelten, denn er weiB, daB seine Arbeit das, was den anderen verbogen bleibt, ins Erhabene
entrûckt. «Sie haben den Telegrafen, das Telefon usw., und sie haben sich nichts zu sagen. » Solche
Gedanken kommen ihm am FuB des Salève vor den Toren Genfs oder in Clarens, am Ufer des
Sees mit Blick auf die Alpen des Chablais mitten in Savoyen, das den Genfern so lieb und vertraut
ist, da sie sonst kein nennenswertes Hinterland haben. In der Stadt aber hat er den Ruf, ùberaus
menschenscheu zu sein: «Alexandre Perrier», schreibt der Schriftsteller Gaspard Vallette 1903,
«ist ein Einzelgànger, der sich auf seine Arbeit konzentriert. Er glànzt in keinem Zirkel, in keinem
Café schwingt er groBe Reden, er ist weder der Schûtzling noch das Orakel irgendeiner
Koterie. »9. Nach seinem Tod erinnert sich der Kritiker Albert Rheinwald: «Ein sonnverbranntes
Gesicht mit feinen Zûgen, ein ungewôhnlich klarer Blick, aus dem ein starkes inneres Licht
leuchtete...»10. Dem Maler Alexandre Cingria, der einer anderen Welt entstammt, ist so sehr
daran gelegen, sich mit seiner Wahlheimat zu identifizieren, daB er ihr mit viel grôBerer Unbe-
fangenheit und tieferem Verstândnis entegegentritt, aïs ail jene sauertôpfischen Leute, die so
rasch mit abschàtzigen Urteilen bei der Hand sind, die dauernd in Cafés oder Salons rennen: «Ich
war ganz versessen darauf, ihn einmal in seinem Atelier aufzusuchen. Man sagte mir, er sei sehr
scheu (...) Nachdem ich zwei Stunden in seinem Atelier verbracht hatte, schien es mir, daB ich
wieder normal zu sehen vermochte. Ich hatte dort die schônsten und trautesten Formen unseres
Bodens in regelmà'Bigen, kraftvollen Landschaften sich entfalten sehen, aus denen allé stôrenden
Beigaben, die sich in der Natur finden, verschwunden waren. (...) Doch mitunter entkleidet er sie
ihrer Lichthûlle, und dann erscheinen die zackigen Felsen, die eigentlich einem Freudenfest aïs
Staffage dienen kônnten, unter tiefen, schweren Schneemassen eingeschlafen. Und allés erlischt
nun unter dem weichen Tod, in dessen Bannkreis nichts Menschliches mehr zu verspûren
ist.»11
Mag Perrier auch aïs «eigenbrôtlerisch», aïs «menschenscheu» gelten, so zeigt doch das Wort
«Erfolg», das so oft in seinen Aufzeichnungen auftaucht, daB er sich sehr wohl seines Ranges
bewuBt war, dessen Anerkennung ihm am Herzen lag, um sich weiter entfalten zu kônnen. Er
schreibt voiler Bitterkeit: «Ich habe meinen Zeitgenossen eines voraus, nâmlich die Erfolg-
losigkeit..., die groBe Gefahr fur einen Kûnstler ist doch der Erfolg. Meine Mitbûrger haben mich
sehr wohl davor behûtet..., welch schônes Lob — «das ist keine Malerei». Fur den Kûnstler ist der
Erfolg ein Gefàngnis.» Dennoch kennt er durchaus seinen Wert. Aber Perrier ist kein «ver-
femter» Kûnstler. Freilich kônnte er fùnfzehn Jahre lang seine Werke nur in Gruppenausstel-
lungen zeigen, aber sie gelangten bis nach Wien und Turin, wo sie groBen Anklang fanden.
Zudem erzielte er recht ansehnliche Preise. Der Kûnstler, den mitunter heidnische Lebenslust
packt, der sich «splitternackt ausziehen und im Gras wàhlen will», hat einen scharfen Blick fur
«die raffinierte Grobheit der Leute, die eben von einem guten Schneider kommen», er verspottet
die anderen (und sich selbst dazu): «Ein Anblick, den meine Landsleute, ohne in den Geldbeutel
greifen mûssen, von meiner Existenz im Gedâchtnis behalten : Sollten sie mir aus Dankbarkeit ein
Denkmal errichten wollen, so habe ich nichts dagegen einzuwenden, aber ich verlange ein
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Reiterstandbild. Mein ganzes Leben lang bin ich nur auf den Packeseln von Monnetier geritten,
nach meinem Tod will ich die Ehre haben, ein edles Rennpferd zu besteigen. »
Das Leben verrinnt, die Welt geht ihren Lauf. Das Leben eines Malers, der die Kunst «aïs Mittel
und nicht aïs Zweck» sehen will. Der Kùnstler, der eine Ahnung von Gluck môchte: «Wenn der
Besuqher meiner Ausstellung jene Vision von Licht und Atmosphàre mit sich nimmt, die mich
inmitten der Natur mit Freude erfùllt, dann kann ich wohlgemut mein Leben genieBen und
leichten Herzens daraus scheiden. » Ein Mensch, der erstickt: «Tod des Kunstlers — er sieht etwas
so Schônes, daB er darûber zu atmen vergiBt. » Die Welt, die ihren Teil verlangt, und Perrier tritt
den Kunstlergesellschaften bei, er steht der bedeutendsten unter ihnen vor, er schlàgt sich tapfer,
unternimmt die notwendigen Schritte — «die Classe des Beaux-Arts», lauter Leute, die nicht mal
ordentlich fluchen kônnen» —, verschickt Briefe an die Kollegen und die stàdtischen Behôrden
— schon damais! —, um zu erreichem daB das «Musée Rath uns ganz zugesprochen und nicht
vorwegnehmend ein Friedhof fur lebende Kùnstler wird. Wir wollen ein lebendiges Kûnstler-
haus!»12.
Sein plôtzlicher Tod nach einer Filmvorfûhrung von Charlie Chaplins «Modem Time» ist nicht
etwa aïs erbauliche Moral einer zurechtgeschneiderten Fabel zu verstehen, denn sein Werk gehôrt
voll und ganz unserer Zeit an. In ihm ist keine Spur von Archaismus, vielmehr beruht ihre
Modernitàt gerade auf der unablàssigen Bemuhungum eine rein bildnerische Ausdrucksform, die
eine unmittelbare, einfache, eindeutige Empfmdung vermittelt. Alexandre Perrier, der sich nach
seiner Rûckkehr in die Heimat tiefer und tiefer in sic versenkte, hat in ihr das Licht ausgespûrt,
das der heutige Betrachter aïs ihr eigentliches erkennt.
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Alexandre PERRIER est né à Genève le 17 mai 1862. Son
arrière grand-père, Daniel PERRIER, tisserand, né en 1756 à
Grandville (Normandie), est admis citoyen à Carouge (GE) le
17 mai 1823. Sa mère, née Belonie CLEMENT, dont le père
était émailleur, avait pour arrière grand-père Bonaparte CLE-
MENT, né en 1799 à Vienne (Isère), fabricant de drap, admis
citoyen genevois en 1829. Le jeune Alexandre Perrier,
orphelin de père à l'âge de 6 ans, est élevé, avec son frère
Louis de deux ans son aîné, par une mère admirable qui les
comble d'affection mais aussi veille à leur éducation de près et
les initie très tôt à la recherche de la beauté. Inspectrice de
couture pour le canton de Genève, elle se lève parfois à l'aube
pour aller à pied, à la campagne comme à la ville, aider les
maîtresses et les fillettes lors des leçons de couture, broderie et
rapiéçage. Le soir, elle surveille les devoirs des deux frères et
les premiers essais d'Alexandre dans le dessin et la peinture.
Par la suite, ses enfants devenus grands, elle créa et dirigea
pendant 35 ans l'orphelinat de Varembé — à cette époque à la
campagne dans les environs de Genève — énergique, mais
pleine de bonté, elle fut la mère de centaines de jeunes filles et
garda un contact suivi avec nombre d'entre elles.
Alexandre Perrier fréquente le collège de Genève («volée»
1879) où il rencontre les frères Morhardt avec lequels il res-
tera lié toute sa vie. Il n'hésitait pas à faire le voyage de Paris à
Genève pour revoir ses contemporains lors de leurs réunions
et conserva son amitié à plus d'un.
Il entreprend un apprentissage dans une banque de Genève,
mais n'en est pas heureux. Il continue de dessiner et de
peindre.
Cette passion le conduit à Mulhouse en 1881 où il devient
dessinateur sur tissus. Là, il reconnaît sa vocation. Des motifs
floraux, des bandes décorées, peints alors, démontrent son
talent d'observateur et sa maîtrise technique.
Une longue lettre à sa mère, datée du 24 juin 1883, nous
confirme son évolution positive : «... ces derniers temps il s'est
fait une grande révolution chez moi. Ces deux mois où j'ai pu
me livrer entièrement au dessin ont développé ma véritable
nature. Tous les sentiments et les passions qui sommeillaient
en moi, faute de stimulant, se sont éveillés et ont réagi sur le
corps aussi bien que sur l'esprit, à tel point que la vue qui
s'affaiblissait chez moi est presque totalement raffermie.
J'avais besoin de cela, je le sentais, et ça a été un manque
d'énergie bien regrettable de ma part, de n'avoir pas embrassé
de prime abord la carrière artistique... »
Peu après son départ pour Mulhouse, sa mère épouse en
seconde noces Jules DUSSOIX, inspecteur des écoles et véné-
rables d'une loge maçonnique, ami de James Fazy, de Carteret
et de Georges Favon, hommes politiques radicaux.
En 1891, Alexandre Perrier se rend à Paris où il trouve un emploi
de dessinateur de mode et de costumes. Il continue de peindre
et d'étudier. Des fiches de lecture, des dessins académiques
nous renseignent sur son intérêt pour la statuaire grecque. Il
retrouve à Paris le milieu des artistes et gens de lettres suisses :
Hodler, Trachsel, Rodo, Dumur, Grasset, Mathias Morhardt.
Comme tous les jeunes Suisses, il fréquente le salon d'Edouard
Rod et il n'a certainement pas manqué les réunions du
dimanche soir chez Mathias Morhardt.
En 1891, pour la première fois, il présente au Salon des
Indépendants deux toiles, «Jeune convalescente» et «La
famille adoptive» probablement inspirée par les pension-
naires de l'orphelinat de Varembé dirigé par sa mère. De cette
même année date l'admirable «portrait de" la mère de
l'artiste». Il visite les expositions Puvis de Chavannes, les
artistes suisses au Salon des Rosé-Croix et s'intéresse à l'Art
Nouveau. Mais il suit aussi les courants politiques, et dans la
foulée de Zola et de Mathias Morhardt (secrétaire de la Ligue
des droits de l'homme) deviendra «dreyfusard» convaincu.
Il restera de nombreuses années à Paris, Cité Milton, rue
Milton, tout en faisant de fréquents séjours à Genève et dans
les environs, profitant des grandes vacances et de la morte-
saison de sa profession. Son domicile est alors 25 quai des
Bergues, appartement-atelier. De son séjour à Paris nous sont
restées peu d'oeuvres : un nocturne dans la banlieue de Paris,
un petit portrait d'Edouard Rod tout en traits fins. Par contre,
ses séjours à Genève, surtout au Praz-de-Lys en Haute-Savoie,
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ont permis à l'artiste d'exécuter de nombreuses vue du Mont-
Blanc et de ses environs dès 1894 et surtout une très belle toile
150 X 150 «Les promeneuses descendent de la montagne
heureuses de la pureté du soir», récemment retrouvée et qui
figurera avec deux autres à l'Exposition Nationale Suisse à
Genève en 1896, au Palais des Expositions.
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1894, début février, Mathias Morhardt organise à Genève une
exposition à la salle de l'Institut «Bâtiment électoral», sur les
jeunes artistes suisses de Paris. Des œuvres de Grasset, Carlos
Schwabe, Alexandre Perrier y figurent à côté des gravures de
Vallotton. Deux conférences publiques accompagneront
cette exposition.
Dès 1894, l'artiste travaille également au bord du lac Léman,
surtout à MIES (VD), endroit apprécié par les peintres pour
son large accès au lac, ses grèves, prairies et bosquets. De
même, à Ruth (Cologny), près de Genève, où la vue est
plongeante sur le lac, sur fond de Jura.
Fréquents séjours à Clarens où il loge chez ses amis François
Morhardt (frère de Mathias), son ami du collège. Il en profite
pour travailler à Territet. Ils habitent d'abord à Clarens dans
une villa près du lac, puis, dès 1911, François Morhardt,
staffeur de son état, emménage avec sa famille dans cette
intéressante maison «L'Abeille», derrière la gare de Clarens,
construite par une coopérative d'artisans. La famille Mor-
hardt loge au 3e étage. Du balcon du salon, la vue embrasse
tout le haut-lac, en face l'imposant Grammont. L'artiste y
passera de longues heures, contemplant, dessinant en toute
saison et même de nuit. De grandes discussions sur l'art, la
politique, la guerre — Perrier pacifiste — influence, par la
suite, de Romain Rolland qui habitait tout près à Villeneuve,
remplissaient les soirées. Madame Lily Morhardt contribua
activement à la réalisation de l'exposition PERRIER-
HERMANJAT en 1907 à la Grenette à Lausanne. Par suite de
ruine due à la guerre — manque de travail dans le bâtiment,
particulièrement dans sa profession — la famille Morhardt
s'exila en France en 1921. La correspondance échangée après
ce départ permit de maintenir cette amitié.
Lors de ses nombreux passages à Genève, venant de Paris,
Alexandre Perrier ne manqua pas de se rendre souvent à La
Combe, au pied du Salève, en Haute-Savoie, aux portes de
Genève. De cet endroit, la vue est très belle sur le canton, la
ville de Genève et le petit lac. La famille de sa mère, les
Clément, y possédait une maison et, à la belle saison, surtout le
dimanche, toutes les familles s'y retrouvaient. De somptueux
goûters restauraient les affamés — dames et enfants — pen-
dant que les messieurs commentaient le dernier numéro de
«L'Illustration» arrivé de Paris.
Vers 1900, Alexandre Perrier décide de se fixer définitive-
ment à Genève et de se consacrer uniquement à la peinture...
et c'est l'épanouissement.
En ce début de siècle, l'artiste, qui vient de recevoir une
bourse de la Confédération, est très actif. Il est partout pré-
sent. Relevons ses principales participations :
Parts 1900, il obtient une médaille de bronze à l'Exposition
Universelle.
Vevey 1901, Exposition nationale suisse.
Genève 1901, exposition municipale.
Vienne 1901, expose, avec Hodler et Amiet à la « Séces-
sion »,deux toiles «Portrait de Dame» et un «Paysage».
Les critiques sont excellentes. A leur retour au pays, les trois
artistes suisses sont fêtés joyeusement lors d'un banquet orga-
nisé par Trachsel (coût 3 fr. par tête !).
Genève 1903 première importante exposition personnelle au
Bâtiment électoral — lettre d'Alexandre CINGRIA à
RAMUZ à ce propos — suivie d'une participation à la
18e exposition municipale avec trois toiles.
Son frère achète l'important chalet d'alpage «Le Brezy» au
Praz-de-Lys, ce qui facilitera les séjours de l'artiste. Ce chalet,
peu restauré, est toujours propriété de la famille.
Diisseldorf1904, Exposition Internationale, 3 toiles, Paysages,
de Perrier y figurent.
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Lausanne 1904, Exposition nationale suisse à Lausanne pour
l'ouverture du Palais de Rumine. Participation de Perrier
avec plusieurs toiles. Dans son importante critique parue dans
la «Voile Latine», C.-F. Ramuz cite largement l'artiste.
Munich 1905, 9e exposition internationale des Beaux-Arts.
Parmi de nombreux artistes suisses, Alexandre Perrier est cité
par la critique.
Lettre de Hodler manifestant son regret que Perrier ne puisse
participer à l'exposition de Berlin « réservée aux artistes alle-
mands et aux membres de la Société...»
Exposition municipale Genève 1906. Plus de 200 tableaux exposés,
dont 3 de Perrier. Nombreuses critiques contradictoires
jusqu'en 1907, dont une dans «The studio», de Ramuz dans la
«Semaine littéraire» de Genève en 1906 et d'Adrien Bovy en
1907 dans la «Voile latine».
Perrier et Hermanjat à la Grenette à Lausanne 1907 Perrier avec 44
toiles, Hermanjat 67. Critique de Ramuz dans la «Voile
Latine ».
1908, relevons encore la participation de Perrier à l'exposi-
tion nationale suisse des Beaux-Arts à Bile. La même année,
parution des « Entretiens de la Ville de Rouet » d'Alexandre
Cingria, chez Jullien à Genève. Ce livre contient de nom-
breuses pages sous forme de conversations autour
d'Alexandre Perrier.
1909 importante exposition personnelle au «Bâtiment électoral». Sous
le titre «Tableaux et projets» 30 œuvres manifestent le talent
affirmé de l'artiste reconnu par tous.
Cette même année Perrier emménage dans un véritable ate-
lier dans un immeuble locatif construit par son frère, situé
1 rue des Tramways (actuellement rue Emile-Nicolet), tout
en gardant le 24 quai des Bergues comme domicile privé.
1910, ouverture du Kunsthaus de Zurich. Invité à y participer,
Perrier envoie 4 paysages. Bonne critique dans le Neue Zur-
cher Zeitung du 12 juin 1910.
Trois autres toiles sont accrochées la même année à la
2e exposition de la Société Suisse des Peintres, Sculpteurs et
Architectes, section de Genève, au Rath. Dès lors, l'artiste ne
cessera de participer tant aux expositions genevoises qu'aux
expositions nationales.
Si les années de guerre ralentissent les expositions et amènent
de nouveaux problèmes aux artistes, souvent très démunis,
ceux-ci vont entreprendre d'autres démarches.
Alexandre Perrier président de la S.S.P.S.A., section de Genève. Perrier
a toujours entretenu d'excellents rapports avec tous ses collè-
gues. Déjà membre du comité, il fut nommé président en 1917
et engagea une véritable bataille, entraînant tous les artistes,
pour l'obtention du Musée Rath en tout ou partie pour les
artistes modernes. Après la restauration prévue du bâtiment,
c'était là une occasion de revendiquer la possibilité d'exposer,
pour tous, régulièrement, alors que les portes du Grand
Musée, nouvellement inauguré, leur étaient fermées, le grand
musée bien que construit à grands frais étant déjà trop petit.
Sur le thème « II ne faut pas que les artistes morts enterrent les
vivants», d'innombrables lettres furent écrites à la municipa-
lité (de nombreux brouillons dans les carnets de l'artiste en
témoignent) des démarches furent effectuées par des artistes
influents ou des personnalités avec un résultat certain, si ce
n'est dans la totalité de leurs revendications. C'est ainsi que le
musée Rath, qui fut fermé un certain temps pour restauration
rouvrit en 1921 avec une exposition municipale des Beaux-Arts qui
comportait 3 toiles de Perrier (nommé membre du jury par le
Conseil administratif) dont une intitulée «Sérénité» acquise
par le musée d'Art et d'Histoire.
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De nombreux projets de lettre prouvent qu'Alexandre Perrier
participa à la rédaction de la fameuse lettre aux collègues
allemands protestants contre les nombreux cas de destruction
de monuments artistiques en Belgique et en France, deman-
dant de réagir vigoureusement contre ces actes de vanda-
lisme... ce retour à la barbarie...
La première guerre mondiale n'a pas empêché l'artiste de se
rendre au Praz-de-Lys en Haute-Savoie. Une carte postale de
sa mère expédiée le 17 juillet 1918, dans laquelle elle se plaint
de n'avoir pas de nouvelle depuis 15 jours, le précise: ...«tu
dois comprendre que je suis inquiète, d'autant plus que la
frontière a été ouverte deux fois pendant 12 heures... quelle
affreuse période nous passons, de quel côté que l'on s'oriente
c'est le cauchemar ! espérons qu'elle n'atteindra pas les hau-
teurs de Savoie...»
En 1917 l'artiste quitte le quai des Bergues pour habiter 7 rue
du Vuache, tout en gardant son atelier 1 rue des Tramways
(actuellement rue Emile-Nicolet) à la Jonction, il y travaillera
d'ailleurs jusqu'à sa mort en 1936.
L'artiste continue d'exposer avec la section de Genève de la
S.S.P.S.A., ainsi qu'aux «nationales», mais une des plus
importantes expositions de l'artiste va débuter:
mai 1924, Genève, la classe des Beaux-Arts ouvre à la salle
Crosnier une très belle exposition Perrier sous le titre fixé par
l'artiste de «Vision de lacs et de montagne» qui comportait 17
toiles. L'artiste répondait ainsi à la demande que lui avait faite
Adrien Bovy, alors président de la classe, dans une très belle
lettre élogieuse du 5 décembre 1923.
Le critique berlinois Otto Grautoff, dans un article pour « Der
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Kunstwanderer» de 1924, déclarait: «... que cette exposition,
telle qu'elle était, devrait rayonner dans le monde...»
24 juin 1924 mort à 86 ans de la mère d'Alexandre Perrier. Ce
deuil frappe cruellement l'artiste.
1926 Turin Esposizione di artisti svizzeri. Alexandre Perrier
présente trois grandes toiles: une «Vision de lac», le Gram-
mont, une «Vision de montagne», le Mont-Blanc et
«Enchantement», paysage animé au Praz-de-Lys. Un public
exceptionnellement nombreux visita cette exposition qui
obtint un vif succès.
Ces deux grandes manifestations furent suivies de participa-
tions à des expositions locales.
Le 22 mai 1930 Alexandre Perrier est nommé membre d'hon-
neur de la S.S.P.S. A., section de Genève, en remerciement des
éminents services rendus.
Exposition nationale des Beaux-Arts de 1931 à Genève. Perrier
accroche une seule grande toile «La mort du poète», 180 X
300, sans indication de prix. Cette pièce importante, récem-
ment retrouvée, qu'il prépara toute sa vie sous forme de cro-
quis et d'études et à laquelle il tenait beaucoup, peut être
considérée comme un aboutissement. L'artiste a alors 69
ans.
Cet aboutissement n'est pas une fin. Il exécute encore quel-
ques toiles dont une ou deux en 1934, et prépare avec sa nièce
Georgette Siegrist-Perrier, une importante rétrospective pour
Genève et Berne prévue en 1936. Tous les tableaux de l'atelier
sont triés, catalogués, titrés sur étiquettes collées au dos et
numérotés. Quelques tableaux de la famille y sont joints. Ce
registre, à cette époque, donne le chiffre de 220 pièces, y
compris les petits tableaux du début, soit très peu. Ces pré-
paratifs donneront deux grandes expositions en 1937, mal-
heureusement posthumes, au Musée Rath, Genève (90 toiles,
40 dessins) à Berne à la Kunsthalle, (95 pièces).
L'atelier jardin secret, n'entrait pas qui voulait. Situé sous les
toits, il était composé d'une grande pièce 9 X 9 m, éclairée par
un jour zénithal et deux grandes fenêtres donnant au nord sur
le Rhône, une petite pièce et une cuisine. De l'entrée un
escalier conduisait dans les combles où l'artiste gardait ses
tableaux. Le visiteur, membre de la famille, ami ou acheteur
potentiel, en entrant ne voyait que peu de tableaux tournés
contre le mur ou déposés dans des tiroirs. Peu à peu, mis en
confiance, ou le visiteur lui plaisant, il sortait une toile puis
une autre, voulant voir si son art était bien compris. L'artiste
aimait choisir ses clients et n'insistait pas pour vendre une
œuvre. Il lui est parfois arrivé, pris de doute, de retourner chez
un client pour rendre l'argent et reprendre le tableau, l'ache-
teur ne lui convenant pas.
Alexandre Perrier vu par ses proches. Homme très simple, vivant
modestement, très amical, aimant beaucoup son frère et sa
famille. Toujours en visite chez l'un ou l'autre. Versant volon-
tiers un filet de vin blanc dans son thé. D'un tempérament gai,
beaucoup d'humour, un froncement de nez, un coin de
bouche relevé annonçaient une plaisanterie ou une remarque
parfois acidulée. Aimait beaucoup la discussion. Très original,
ne faisant pas d'embarras, ne pontifiait pas. Homme très
solide, jamais malade, grand marcheur. Allait de Taninges
dans la vallée jusqu'au Praz-de-Lys à 1500 m. à pied malgré un
âge avancé, avec un lourd sac de provisions. Utilisait des
raquettes pendant l'hiver.
Très au courant des idées, mais pas d'idées extrêmes. Lisait
beaucoup surtout «les livres de l'époque», Anatole France,
Jules Renard, Zola qu'il admirait beaucoup. Etait de l'avis de
Romain Rolland. Lisait aussi Rudolf Steiner — maître à
penser des Anthroposophes — des livres philosophiques et
d'avant-garde. Etait progressiste, ouvert, pacifiste. Protestait
contre les caricatures outrées sur « les Boches » qui paraissaient
dans «L'Illustration». Discutait beaucoup sur les courants de
son temps. Ne pratiquait pas de religion (en tout cas pas !) mais
respectait les religions et les idées des autres. Allait souvent
aux concerts de l'orchestre de la Suisse Romande. Chantait
aussi, un de ses cousins était soliste à Saint-Germain.
Des carnets de l'artiste qui nous sont parvenus, nous avons exa-
miné ceux tenus entre les années 1907 à 1918, qui permettent
de mieux cerner l'artiste au quotidien. Souvent très usés,
entamés par les deux bouts. Aux dos des couvertures, nom-
breux horaires répétés pour la Savoie, les grandes villes
suisses, parfois pour une ville étrangère. Des noms d'hôtels,
des noms de gens jetés au hasard, quelques numéros de télé-
phone alors à quatre chiffres, des listes de commissions, par-
fois importantes (départs au chalet), des listes de blanchissage,
listes d'achats de couleurs ou de droguerie. De modestes
additions de revenus de titres, parfois une date. Dans le reste
des pages, de nombreux projets de lettres répétés, épurés, pour
un texte final essentiel. Des remarques sur les gens, sur des
artistes. Des projets de discussions aux assemblées de la
S.S.P.S.A. de Genève, des règlements d'exposition.
Tout cela parmi de délicats dessins de montagnes, de lacs,
avec des notes de couleur ou du moment de la journée. Des
projets d'encadrements de tableaux, quantité de croquis d'ani-
maux, de fleurs, de barques, de danseuses, de silhouettes. Et
toujours, dans tous les carnets, des dessins, parfois très poussés
pour « la vie et mort d'un poète » avec ses cortèges de joie pour
la naissances, ou de deuil, femmes pleurant sur le tombeau du
poète, comme une quête sans cesse répétée.
Au début de mai 1936, la fille de François Morhardt, rentrée
au pays, rend visite à Alexandre Perrier pour lui présenter son
mari. L'artiste, très heureux de les voir et de parler des belles
années d'amitié d'avant-guerre, les invite à dîner pour le
surlendemain, avec la promesse d'un tableau en cadeau de
mariage. C'est à l'hôpital cantonal de Genève qu'ils le retrou-
vèrent. L'artiste, à la sortie d'une projection du film «Les
temps modernes», avec Chaplin, avait fait une mauvaise
chute dans les escaliers du cinéma Alhambra (fracture du
crâne). Etaient là à son chevet sa nièce et collaboratrice,
Georgette Siegrist-Perrier, sa cousine Jeanne Clément, l'amie
fidèle. L'artiste meurt sans avoir repris connaissance le 5 mai
1936. Mort du poète.
Jeanne Fontaine et Yves Siegrist
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Kleine Biographie
Alexandre Perrier kam am 17. Mai 1862 in Genf zur Welt. Sein
UrgroBvater Daniel Perrier, Weber seines Zeichens, 1756 in
Grandville (Normandie) geboren, wurde am 17.Mai 1823 in
Carouge eingebiirgert. Seine Mutter, geborene Belonie CLE-
MENT, deren Vater Emailleur war, hatte einen UrgroBvater
namens Bonaparte CLEMENT, der 1799 in Vienne (Isère)
geboren wurde, Tuchfabrikant von Beruf war und 1829 das
Genfer Bùrgerrecht erhielt. Der kleine Alexandre Perrier, der
im Alter von sechs Jahren seinen Vater verloren hat, wàchst,
zusammen mit seinem um zwei Jahre âlteren Bruder Louis
unter der Obhut der Mutter auf. Dièse bewundernswerte Frau
widmet sich mit groBer Hingabe ihren Kindern, ùberwacht
ihre Studien und weckt in ihnen sehr friih einen ausgeprâgten
Schônheitssinn. Aïs Schulràtin, die fur den Handarbeitsunter-
richt im Kanton Genf verantwortlich ist, steht sic mitunter
schon beim Morgengrauen auf und wandert zu FuB in die
Stadt- und Landschulen, um Lehrerinnen und Schùlerinnen
beim Nâhen, Sticken und Stopfen zur Seite zu stehen. Abends
hilft sic ihren Sôhnen bei den Schulaufgaben und begutachtet
Alexandres erste Mal- und Zeichenversuche. Aïs ihre Kinder
erwachsen waren, grùndete sic das Waisenhaus in Varembé
— damais noch ein Dorf bei Genf —, das sic 35 Jahre lang mit
fester, aber giitiger Hand leiten sollte. An Hunderten von
jungen Mâdchen vertrat sic Mutterstelle und pflegte mit
vielen unter ihnen regelmàBigen Kontakt.
Alexandre Perrier besucht das Genfer Gymnasium (Reife-
priifung 1879), wo er sich mit den Brudern Morhardt
anfreundet, denen er sein ganzes Leben verbunden bleiben
sollte. Trotz der langen Reise von Paris nach Genf war er bei
jedem Klassentreffen zugegen und unterhielt mit dem einen
oder anderen seiner Schulkameraden auch engere Bezie-
hungen.
Er tritt aïs Lehrling in eine Genfer Bank ein, fûhlt sich dort
aber recht unglucklich. Er fâhrt fort zu malen und zu
zeichnen.
SchlieBlich gibt er seinem inneren Drang nach und begibt
sich 1881 nach Mulhausen, wo er aïs Textilentwerfer arbeitet.
Seine Blumenmotive und Zierstreifen aus dieser Zeit zeugen
von seiner Beobachtungsgabe und seiner technischen Fertig-
keit.
Ein langer Brief an seine Mutter, geschrieben am 23. Juni
1883, macht seine kunstlerische Entwicklungdeutlich: «... In
letzter Zeit ist eine starke Erschutterung in mir vorgegangen.
Dièse beiden Monate, in denen ich mich ausschlieBlich dem
Zeichnen widmete, haben meine wahre Natur zum Vorschein
gebracht. Allé Empfindungen und Leidenschaften, die wegen
mangelnder Anregungen in mir nur konfus brodelten, sind
erwacht und ùben ihre Wirkung sowohl auf den Kôrper aïs
auch auf den Geist aus ; das geht so weit, daB mein Sehver-
môgen, das immer schwâcher wurde, jetzt fast vôllig wieder-
hergestellt ist. Ich bedurfte dessen, das fùhlte ich, und es war
wirklich eine bedauerliche Schwâche von mir, daB ich nicht
sofort die kunstlerische Laufbahn eingeschlagen'habe...»
Kurz nach seiner Abreise geht seine Mutter eine zweite Ehe
ein. Sic heiratet den Schulrat und Meister vom Stuhl Jules
DUSSOIX, der mit den freisinnigen Politikern James Fazy,
Carteret und Georges Favon befreundet ist.
Im Jahre 1891 iibersiedelt Alexandre Perrier nach Paris, wo er eine
Anstellung aïs Modezeichner und Kostumentwerfer findet.
Er hôrt nicht auf zu malen und zu lernen. Lesenotizen und
Akademiezeichnungen zeugen von seinem interesse fur die
griechische Bildhauerkunst. In Paris verkehrt er mit
Schweizer Kûnstlern und Literaten : Hodler, Trachsel, Rodo,
Dumur, Grasset und Mathias Morhardt. Wie allen jungen
Schweizer ist er im Salon von Edouard Rod zu Gast, und
gewiB hat er auch die sonntàglichen Abendveranstaltungen
bei Mathias Morhardt besucht.
1891 stellt er im Salon der Unabhàngigen zum ersten Mal
zwei Gemâlde aus. Sic tragen den Titel «Jeune convales-
cente» und «La famille adoptive» und stellen wahrscheinlich
eines der jungen Mâdchen aus den Waisenhaus, das seine
Mutter fuhrt, dar. Im selbem Jahr entsteht das wunderschône
«Portrait de la mère de l'artiste». Er besucht die Ausstel-
lungen von Puvis de Chavannes und Tachsel im «Salon des
Rose-Croix« und interessiert sich fur den Jugendstil. Aber
auch die politischen Bewegungen lassen ihn nicht gleich-
gûltig. Mitgerissen von Emile Zola und Mathias Morhard
(Sekretâr der Liga fur Menschenrechte), wird er zu einem
ùberzeugten Dreyfus-Anhânger.
Wàhrend seines jahrelangen Aufenthaltes in Paris lebt er in
der Rue Milton (Cité Milton). Doch immer wieder begibt er
sich nach Genf und seine Umgebung, vor allem wàhrend der
groBen Ferien und der Sauregurkenzeit in seinem Beruf. In
Genf wohnt er am Quai des Bergues Nr. 25. Aus seiner Pariser
Schaffenszeit sind uns nur wenige Bilder erhalten: eine
Nachtszene in der Pariser Vorstadt und ein kleines Portràt
von Edouard Rod, das eine uberaus zarte Linienfûhrung
kennzeichnet. Doch seit 1894 entstehen in Genf, vor allem in
Praz-de-Lys (Haute-Savoie) eine Reihe von Mont-Blanc-Bil-
dern und andere Gebirgslandschaften, namentlich ein sehr
Schônes Gemâlde von 150 X 150 cm mit dem Titel «Les
promeneuses descendent de la montagne heureuses de la
pureté du soir», das zusammen mit zwei anderen Bildern auf
der Schweizerischen Nationalausstellung von 1896 im Genfer
«Palais des Expositions» gezeigt und unlângst wieder aufge-
funden wurde.
Anfang Februar des Jahres 1894 veranstaltet Mathias
Morhard im Genfer «Bâtiment électoral» in der sogenannten
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«Salle de l'Institut» eine Ausstellung der jungen Schweizer
Maler, die in Paris leben. Neben Druckgraphiken von Val-
lotton sind hier Werke von Grasset, Carlos Schwabe und
Alexandre Perrier zu sehen. zwei Vortrage erlàutern ihre
Bestrebungen.
Seit 1894 arbeitet Perrier mitunter am Ufer des Genfer Sees,
vor allem in Mies (Waadtland), fur das die Maler wegen dem
weiten Ausblick, dem Kiesstrand, den Wiesen und Wàldchen
eine besondere Vorliebe hegten. Auch der Genfer Vorort
Ruth (Cologny), von wo aus der Blick ùber den See hinweg bis
zum Jura reicht, hat es ihm angetan.
Gern hait er sich in Clarens auf, wohnt dort bei seinem
Freund François Morhardt (Bruder von Mathias), von Beruf
Kunst-Staffierer, den er schon vom Gymnasium her kennt. Er
wandert oft nach Territet, um dort zu malen. Die Morhardts
logieren zuerst in Clarens selbst, in einer Villa am See. 1911
beziehen sic den dritten Stock des interessanten Hauses
« L'Abeille » hinter dem Bahnhof von Clarens, das von einer
Kunstlergenossenschaft erbaut wurde. Vom Balkon des
Wohnzimmers aus schweift der Blick ùber den Obersee,
gegenùber erhebt sich der gewaltige Grammont. Hier sollte
der Kûnstler sommers wie winters, ja sogar nachts viele
Stunden in Gedanken verloren oder zeichnend verbringen.
Abends fùhrte man lange Gespràche ùber Kunst, Politik und
den Krieg — Perrier war Pazifist —, in denen sich in der
Folge der EinfluB des im benachbarten Villeneuve lebenden
Romain Rolland geltend machte. Lily Morhardt war maBgeb-
lich an der Organisation der Ausstellung PERRIER-HER-
MANJAT beteiligt, die 1907 an der «Grenette» in Lausanne
stattfand. Der Krieg hatte die Vermôgensverhàltnisse der
Morhardts zerrûttet — im Baugewerbe herrschte Arbeitslo-
sigkeit, vor allem in Morhardts Berufszweig —, so daB die
Familie 1921 nach Frankreich auswanderte. Doch fùhrte Per-
rier mit ihnen einen regen briefwechsel, der ihre Freund-
schaft nicht einschlafen liefi.
Bei seinen hàufigen Aufenthalten in Genf wàhrend seiner
Pariser Zeit begab er sich oft in das Dôrfchen La Combe, das
am FuBe des Salève (Haute-Savoie) gelegen ist. Von dort hat
man einen sehr schônen Blick auf den Kanton, die Stadt Genf
und den « kleinen See ». Seine Familie mùtterlicherseits besaB
hier ein Haus, und in der warmen Jahreszeit machten viele
Verwandte einen Sonntagsauflug hierher. Die Damen und
die Kinder taten sich ein einem reichen ImbiB gùtlich, wàh-
rend die Herren sich ùber die letzte Nummer der eben aus
Paris eingetroffenen «Illustration» unterhielten.
Um 1900 bechlieBt Alexandre Perrier, sich endgùltig in Genf
niederzulasen und sich ausschlieBlich der Malerei zu
widmen... und er hait reiche Ernte.
Zu Beginn des Jahrhunderts ist der Kûnstler, der eben ein
eidgenôssisches Stipendium erhalten hat, unermùdlich tàtig.
Uberall it er mit dabei. Hier seien seine wichtigsten Ausstel-
lungsbeteiligungen gennant :
Paris 1900. Auf der Weltausstellung wird er mit einer Bron-
zemedaille ausgezeichnet.
Vevey 1901. Schweizerische Nationalausstellung.
Genf 1901. Stàdtische Ausstellung.
Wien 1901. Zusammen mit Hodler und Amiet it er in der
Gruppe «Sezession» vertreten, zeigt dort das «Portrait de
Dame» und eine Landschaft. Er erhàlt ausgezeichnete Kri-
tiken. Bei ihrer Rùckkehr in Genf werden die drei Kûnstler
auf einem von Trachsel organisierten Bankett gefeiert
(Kosten: 3 Fr. pro Kopf!).
Genf 1903. Erste wichtige Einzelaustellung im «Bâtiment
électoral » — dazu der Brief von Alexandre CINGRIA und
RAMUZ —, danach nimmt er mit drei Gemâlden an der 18.
stàdtischen Kunstausstellung teil.
Sein Bruder erwirbt das geràumige Chalet «Le Brezy» in
Praz-de-Lys, das der Kûnstler oft bewohnt. Das Chalet, das
kaum renoviert wurde, ist immer noch im Besitz der
Familie.
Dusseldorf 1904. Auf der internationalen Kunstausstellung
sind drei Landschaften von Perrier zu sehen.
Lausanne 1904. Schweizerische Nationalausstellung zur Ein-
weihung des Palais Rumine. Perrier ist hier mit mehreren
Gemâlden vertreten. In einem groBen kritischen Aufsatz, der
in der Zeitchtrift «Voile latine» erscheint, geht Ramuz aus-
fùhrlich auf Perriers Bilder ein.
Miïnchen 1905. Internationale Kunstausstellung mit zahlrei-
chen schweizerischen Teilnehmern. Alexandre Perrier findet
bei der Kritik besondere Beachtung.
Hodler schreibt an Perrier, wir sehr er es bedaure, daB dieser
niche an der Berliner Ausstellung teilnehmen kônne, die
«deutschen Kùnstlern und Mitgliedern der Gesellschaft vor-
behalten sei...»
Genf 1906. Stàdtische Kunstaustellung, die 200 Gemàlde
umfaBt, darunter 3 von Perrier. Zahlreiche widersprùchliche
Kritiken bis 1907, darunter eine in «The studio», eine von
Ramuz in der «Semaine littéraire», Genf 1906, und eine von
Adrien Bovy in der «Voile latine», 1907.
Lausanne 1907. Perrier und Hermanjat stellen an der Place
Grenette aus. Perrier ist mit 44, Hermanjat mit 67 Bildern
vertreten. Besprechung von Ramuz in der «Voile latine».
Base/ 1908. Perrier nimmt an der Schweizerischen Kunstaus-
stellung teil. Im selbenjahr erscheinen beijullien in Genf die
«Entretiens de la Villa de Rouet» von Alexandre Cingria.
Dieser Band enthàlt zahlreiche Gespràche mit und ùber
Alexandre Perrier.
Genf 1909. GroBe Einzelausstellung im «Bâtiment électoral»
mit dem Titel « Tableaux et projets ». DreiBig Bilder bezeugten
die Meisterschaft des nun anerkannten Kùnstlers.
In diesem Jahr bezieht Perrier ein Maleratelier in einem von
seinem Bruder erbauten Mietshaus an der rue des Tramways
Nr. 1 (heute Rue Emile-Nicolet), ohne aber seine Privatwoh-
nung am Quai des Bergues Nr. 25 aufzugeben.
Zurich 1910. Perrier wird zur Erôffnung des Kunsthauses ein-
geladen und schickt vier Landschaften ein. In der Neuen
Zûrcher Zeitung (12. Juni 1910) werden seine Bilder lobend
besprochen.
Perrier nimmt mit drei weiteren Gemâlden an der 2. Aus-
stellung der Schweizerischen Gesellschaft der Maler, Bild-
hauer und Architekten im Musée Rath teil. Von nun an sollte
der Kûnstler regelmàBig auf den Genfer und nationalen Aus-
stellungen vertreten sein.
In den Kriegsjahren fanden nur wenige Ausstellungen statt,
und die Kûnstler, die oft sehr arm waren, muBen sich oft
anderweitig Geld verdienen.
Alexandre Perrier wird Vorsitzender der S. G.M.B.A., Sektion Genf.
Mit allen seinen Kollegen stand Perrier auf sehr gutem FuB.
Er war erst Mitglied des Ausschusses und wurde 1917 zum
Vorsitzenden der Gesellschaft ernannt. Er schlug eine wahre
Schlacht, damit das Musée Rath ganz oder wenigstens teil-
weise den modernen Kùnstlern zugesprochen wurde, wobei
allé seine Kollegen hinter ihm standen. Nach der geplanten
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Restaurierung des Gebàudes ergab sich hier die Gelegenheit,
regelmàBige Ausstellungen fur allé zu verlangen, da ihnen ja
das « Grand Musée », das eben erôffnet worden war, verwehrt
war, denn obwohl es Unsummen verschlungen hatte, war es
schon damais zu klein. Unter dem Motto: «Es geht nicht an,
daB die toten Kùnstler die lebenden zu Grabe tragen » wurden
unzàhlige Briefe an die Behôrden gerichtet (davon zeugen die
vielen Entwùrfe in den Aufzeichnungen des Kiinstlers). Ein-
fluBreiche Maler oder stadtbekannte Persônlichkeiten setzten
sich dafùr ein, und wenn auch nicht allé ihre Forderungen
erfûllt wurden, so waren ihre Unternehmungen doch von
Erfolg gekrônt. So wurde das Musée Rath, das wegen Restau-
rationsarbeiten eine Zeitlang geschlossen war, im Jahre 1921
mit einer stàdtischen Kunstausstellung erôffnet. Perrier, vom Stad-
trat zum Mitglied der Jury ernannt, war dort mit drei
Gemàlden vertreten, darunter auch Sérénité, das vom Musée
d'Art et d'Histoire erworben wurde.
Zahlreiche Briefentwûrfe belegen, daB Alexandre Perrier an
der Abfasung des beriihmten Schreibens an die deutschen
Kollegen beteiligt war, das gegen die Vernichtung von bel-
gischen und franzôsischen Kunstdenkmàlern protestierte und
sie aufforderte, sich mit aller Schàrfe gegen dièse «blinde
Zerstôrungswut, diesen Rùckfall in die Barbarei» zu
wenden.
Trotz des Weltkrieges begab sich der Kùnstler in das savoyi-
sche Praz-de-Lys. Eine Postkarte von seiner Mutter, am
17. July 1918 abgestempelt, auf der sie sich darûber beklagt,
seit vierzehn Tagen nichts mehr von ihm gehôrt zu haben, ist
sehr aufschluBreich : « Du muBt verstehen, daB ich mich àng-
stige, vor allem weil die Grenzen nur zweimal zwôlf Stunden
lang offen waren... In welch schrecklicher Zeit leben wir,
nichts aïs Grauen, wo man auch hinblickt. Hier sind viele
Leute an der spanischen Gruppe erkrankt, hoffen wir nur,
daB sie die savoyischen Berge nicht erreicht...»
1917 verlàBt der Kùnstler seine Wohnung am Quai des Ber-
gues und zieht in die Rue du Vuche Nr.7, behàlt aber sein
Atelier in der Rue des Tramways, wo er bis zu seinem Tode im
Jahre 1936 arbeiten sollte.
Der Kùnstler zeigt seine Werke weiterhin im Rahmen der
Genfer Sektion der S.G.M.B.A., auch auf «nationaler» Ebene
ist er vertreten, doch endlich kommt es zu einer groBen Ein-
zelausstellung.
Mai 1924. Die Gesellschaft «Classe des Beaux-Arts» erôffnet
in der «Salle Crosnier» eine bedeutende Perrier-Ausstellung
mit dem vom Kùnstler formulierten Titel « Vision de lacs et
de montagnes», die 17 Gemâlde umfaBt. In einem sehr
schônen, begeisterten Brief (23. Mai 1923) hatte ihm Adrien
Bovy, damais Vorsitzender der Gesellschaft, dièse Schau
angetragen.
Der Berliner Kunstkritiker Otto Grautoff erklàrt in einem
Artikel des « Kunstwanderers », daB dièse Ausstellung, so wie
sie sei, der Welt Bekannt gemacht werden mùBe.
24.Juni1924. Im Alter von 86 Jahren stirbt Perriers Mutter.
Der Verlust trifft ihn schwer.
Turin 1926. Zur «Esposizione di artisti svizzeri» schickt
Alexandre Perrier drei groBe Gemâlde ein: «Vision de lac»
mit dem Grammont im Hintergrund, « Vision de montagne »,
die den Mont-Blanc abbildet, und «Enchantement», eine
sehr lebendige Landschaft bei Praz-de-Lys. Die Austellung
erfreute sich eines aussergewôhnlichen Zustroms und fand
groBen Anklang.
Perrier nimmt weiterhin an Genfer Ausstellungen teil.
22. Mai 1930. In Anerkennung seiner hervorragenden Ver-
dienste wird Perrier zum Ehrenmitglied der S.G.M.B.A.
Genf1931. Auf der Schweizerischen Kunstausstellung ist Per-
rier nur mit einem einzigen Gemâlde vertreten. Es miBt
180 X 300 cm, ist mit keiner Preisangabe versehen und trâgt
den Titel « Mort du Poète ». Dièses bedeutende Bild, das erst
unlàngst wieder aufgefunden wurde und zu dem er zahllose
Skizzen und Studien angefertigt hatte, lag ihm sehr am Herzen
und zàhlt wohl zu seinen reifsten Werken. Der Kùnstler ist
jetzt 69 Jahre ait.
Doch Reife bedeutet noch nicht das Ende. Es entstehen noch
einige Gemâlde, eines oder zwei davon datieren aus dem
Jahre 1934. Mit seiner Nichte Georgette Siegrist-Perrier
bereitet er eine groBe Retrospektive vor, die 1936 in Genf
und in Bern stattfinden sollte. Allé Bilder seines Ateliers
werden sortiert, katalogisiert und auf der Rùckseite mit einem
Schildchen versehen, das Titel und Nummer angibt. Einige
Gemâlde aus dem Familienbesitz bereichern die Sammlung.
Das Register aus dieser Zeit fùhrt 220 Nummern auf, die
frùhen kleinformatigen Bilder inbegriffen, seine Produktion
ist also relativ klein. Dièse Vorarbeiten ermôglichten zwei
leider postume Ausstellungen im Jahre 1937, eine im Genfer
Musée Rath (90 Gemâlde, 40 Zeichnungen), die andere in der
Berner Kunsthalle (95 Werke).
Das Atelier, ein verschwiegener Garten. Nur Auserwàhlte fanden
hier EinlaB. Es befand sich direkt unter dem Dach und
bestand aus einem groBen Raum, der 9 X 9m maB. Das Licht
fiel durch eine verglaste Decke und zwei auf die Rhône blik-
kende Nordfenster ein. Dazu gehôrten noch ein Kàmmer-
chen und eine Kùche. Vom Eingang fùhrte eine Treppe zum
Speicher, wo der Kùnstler seine Bilder aufbewahrte. Der
Besucher, sei es ein Angehôriger, ein Freund oder ein even-
tueller Kâufer, sah beim Betreten des Ateliers nur wenige
Bilder, die entweder mit dem Gesicht zur Wand am Boden
standen oder in Schubladen verstaut waren. Erst wenn der
Kùnstler zu seinem Besucher Vertrauen gefaBt hatte und
dieser ihm gefiel, holte er ein Bild nach dem anderen hervor,
denn er wollte sichergehen, daB seine Kunst richtig ver-
standen wurde. Der Kùnstler wollte sich seine Kunden aus-
suchen und legte es nicht darauf an, ein Bild zu verkaufen. Es
kam vor, daB er, von Zweifeln geplagt, einen Kunden auf-
suchte, ihm das Geld zurùckgab und das verkaufte Bild wieder
mitnahm, da ihm der Kâufer nicht zusagte.
Alexandre Perrier in den Augen seiner Freunde und Angehorigen.
Unauffàllig im Auftreten, ùberaus anspruchslos, ein treuer
Freund, seinem Bruder und dessen Familie sehr zugetan. War
oft bei seinen Angehorigen zu Besuch. GroB gern einen
SchuB WeiBwein in seinen Tee. Von heiterer Gemùtsart, sehr
humorvoll. Wenn er die Nase rùmpfte oder es um seinen
Mund zuckte, war meist ein SpaB oder eine gepfefferte
Bemerkung zu erwarten. Liebte lange Gesprache. Sehr eigen-
willig, unkompliziert, schwang keine groBen Reden. Ein sehr
krâftiger und gesunder Mann, der gern ausgedehnte Wande-
rungen unternahm. Marschierte noch im fortgeschrittenen
Alter mit einem schweren Rucksack von Taninges im Tal bis
nach Praz-de-Lys auf 1500 m Hôhe. Benutzte Schneeschuhe
im Winter.
WuBte sehr genau ùber die geistigen Strômungen seiner Zeit
Bescheid, lehnte extrême Ideen ab. Las vor allem Autoren der
Jahrundertwende, wie Anatole France, Jules Renard und
Zola, den er sehr bewunderte. Ging mit Romain Rolland
einig. BefaBte sich auch mit Rudolf Steiner, dem geistigen
Vater der Antroposophen, mit philosophischen und avant-
gardistischen Schriften. Protestierte gegen die gehàssigen
Karikaturen der «Boches», die in der «Illustration»
erschienen. Diskutierte Hàufïg ùber groBe geistige Bewe-
gungen seiner Zeit. Er nahm nicht am kirchlichen Leben teil
(das schon gar nicht!), doch achtete er die Religion und
Uberzeugungen der anderen. Ging oft in die Konzerte des
« Orchestre de la Suisse romande ». Sang auch im Chor, denn
einer seiner Vettern war Solist in der Kirche Saint-Ger-
Die Aujkfichnungen des Kiinstlers sind nur teilweise erhalten. Wir
haben vor allem die Hefte aus den Jahren 1907 bis 1914
durchgesehen, denn sic spiegeln den Alltag des Malers am
deutlichsten. Oft sehr zerfleddert, an beiden Seiten zugleich
angefangen. An der Rùckseite der Einbànde hàufig Zugver-
bindungen nach Savoyen, grôBeren Schweizer Stàdten, auch
ins Ausland. Namen von Hotels, von Bekanntschaften,
durcheinander gekritzelt, dann und wann vierstellige Tele-
fonnummern, Einkaufslisten, die oft recht lang sind (Auf-
bruch ins Chalet), Listen von Wàschestùcken, von Farben
und Drogerieprodukten. Bescheidene Additionen von Aktie-
nertràgen, manchmal ein Datum. Ansonsten zahlreiche Brie-
fentwùrfe, die er immer wieder ùberarbeitete, vereinfachte,
um schlietëlich einen endgùltigen Text zu formulieren.
Bemerkungen ùber Menschen, ùber andere Kùnstler. Ent-
wùrfe zu Diskussionen in der S.G.M.B.A. in Genf, zu Aus-
stellungsvertràgen.
Allé dièse Notizen sind unter feine Zeichnungen von Bergen
und Seen mit Anmerkungen zur Farbe oder zu Tageszeit ver-
streut. Skizzen fur Bilderrahmen, zahlreiche Studien von
Tieren, Blumen, Booten, Tanzerinnen, Silhouetten. Immer
wieder stôBt man in diesen Heften auf oft sehr fein ausgear-
beitete Zeichnungen zu dem Bild « Vie et mort du poète » mit
seinen frôhlichen Prozessionen bei der Geburt de Dichters,
den Tauerzùgen nach seinem Tod, den weinenden Frauen am
Grab — eine unablàssige Suche.
Anfang Mai 1936 sucht die Tochter von François Morhardt,
die eben nach Genf zurûckgekehrt ist, den Kùnstler auf, um
ihm ihren Mann vorzustellen. Perrier, der sich ùber ihren
Besuch freut und mit groGer Lebhaftigkeit ùber den Freun-
deskreis der Vorkriegszeit spricht, lâdt sic fur den ùbernàch-
sten Tagzum Mittagessen ein und verspricht dem jungen Paar
ein Gemàlde aïs Hochzeitsgeschenk. Sic sollten ihn im Genfer
Kantonsspital wiedersehen. Nach einem Kinobesuch im
Alhambra, wo er Chaplins «Modem Times» gesehen hatte,
war Perrier die Treppe hinuntergestùrzt und hatte sich eine
Schàdelbasisbruch zugezogen. An seinem Sterbebett standen
seine Nichte und Mitarbeiterin Georgette Siegrist-Perrier
und seine Kusine Jeanne Clément, seine treue Freundin. Der
Kùnstler stirbt am 5. Mai 1936, ohne das BewuBtsein wie-
dererlangt zu haben. Tod des Dichters.
Jeanne Fontaine und Yves Siegrist
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Perriers Landschaftsmalerei: Technik und «Vision»
Im Frùhjahr 1891 trat der gelernte Textilent-
werfer Alexandre Perrier, bald 29jàhrig, erstmals
im Rahmen einer bedeutenderen Ausstellung aïs
Maler an die Ôffentlichkeit. Dies in der Stadt, die
fortschrittlichen Kreisen seit làngerer Zeit aïs das
kulturelle Zentrum Europas schlechthin galt,
und in Gesellschaft ihrer versammelten kùnstle-
rischen Avantgarde : In Paris vereinigte der Salon
des Indépendants, neben einer kleinen Gedàcht-
nisschau fur Van Gogh, die wichtigsten neuen
Bilder von Toulouse-Lautrec und dem Zôllner
Rousseau, den Nabis Bonnard, Denis und Val-
lotton, von Bernard und weiteren Malern des
Gauguin-Kreises sowie den fùhrenden Neoim-
pressionisten Seurât und Signac. Und es waren
dort, zwischen Hunderten anderer Arbeiten —
auch schweizerischer Kûnstler —, zwei Werke
von Perrier 2u sehen: «La jeune convalescente»
und «La famille adoptive»1. Titel, die aufhor-
chen lassen, weisen sie doch die betreffenden
Bilder unverkennbar in den Bannkreis des litera-
risch gefàrbten Symbolismus. Ihr Verbleib ist
unbekannt — wie das Schicksal der meisten
Werke, die Perrier bis 1895, dem Jahr seiner
letzten Teilnahme, jeweils am Salon des Indépen-
dants gezeigt hat. Allein schon die im Katalog
jener Ausstellung aufgefùhrten Bezeichnungen
indessen vermôgen die motivische Neuorientie-
rung zu belegen : Neun der insgesamt zehn Expo-
nate Perriers sind Landschaften, und nicht
weniger aïs fûnf tragen einheitlich den program-
matischen Titel «Vision de montagne»2.
Es ist denn auch in erster Linie der Landschafts-
maler Perrier, der zu Beginn dièses Jahrhunderts
in der Westschweiz bekannt wurde und auch
international Beachtung fand. Anhand der Land-
schaften, die den ûberwiegenden Teil des
Gesamtwerks ausmachen, soll deshalb der Ent-
wicklung von Perriers Schaffen nachgegangen
werden. Aufgrund der Uberzeugung, daB sich die
persônliche Eigenart des Malers aus der
Beschreibung seiner Themen und Motive nur
zum Teil erschlieBt, bilden dabei Aspekte der
formalen Bildgestaltung den durchgehenden
Leitfaden.
Seit er sich mit seinen frùhen Arbeiten einem
breiteren Publikum vorstellte, und bis in die
jùngste Vergangenheit hinein, ist Perrier immer
wieder aïs ein pointillistischer Maler bezeichnet
worden, und hàufïg nahm die Kritik nicht einmal
das technisch ganz anders geartete Reife- und
Spâtwerk von dieser stilistischen Zuordnung aus.
Bereits 1907 jedoch, zu einem Zeitpunkt also, da
der Kûnstler noch einen divisionistischen
Linienduktus anwandte, bedauerte Adrien Bovy,
daB man Perrier zu leichtfertig aïs Adepten des
Pointillismus klassifiziere und darob die Eigen-
heiten seiner persônlichen Entwicklung auBer
acht lasse3. Und tatsàchlich hat Perrier im Laufe
des darauffolgenden Jahres, 1908, die «pointilli-
stische» Méthode endgiiltig aufgegeben, um
fortan ein ganz und gar «eigenes malerisches
System» auszubilden4. Was hingegen sein ganzes
Schaffen mit dem Neoimpressionismus (und
anderen Tendenzen des Fin de Siècle) verbindet,
ist die grundsàtzlich anti-impressionistische Hal-
tung. So treffen die ÀuBerungen, die Félix
Fénéon, der Wortfûhrer des Kreises um Seurât,
1887 zur Erlàuterung der neuen Richtung nieder-
schrieb, durchaus auch den Kern von Perriers
Werk: «Fur die ursprùnglichen Impressionisten
variieren die Erscheinungen von Himmel,
Wasser oder Gebùsch von einem Augenblick
zum andern. Eine dieser fliichtigen Ansichten
auf der Leinwand festzuhalten, ist ihr Ziel. Daher
ergab sich die Notwendigkeit, eine Landschaft in
einer Sitzung einzufangen [...] Die Absicht der
Neo-Impressionisten ist es, der Landschaft einen
endgiiltigen, absoluten Aspekt zu geben. Oben-
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drein macht ihr Verfahren Hast unmôglich und
erfordert Arbeit im Atelier [...] Die objektive
Realitàt ist fur sie nur ein Ausgangspunkt zu einer
hôheren und sublimierteren Realitàt, in die sich
ihre Persônlichkeit ergieBt.»5
Klammert man die wenigen kleinen Pleinair-
Studien aus, die seine autodidaktischen Anfànge
aïs Maler bezeugen, so wird Perrier mit selbstàn-
digen Arbeiten erstmals in den frùhen neunziger
Jahren greifbar, genauer: 1891, im Jahr, aïs er die
oberelsàssische Textil-Stadt Mùlhausen verlieB.
Ein Dezennium lang war ihm das traditions-
reiche Zentrum der Zeugdruckerei Ausbildungs-
und Arbeitsstàtte gewesen, bevor er in die Kunst-
metropole Paris ùbersiedelte und dort eine Stelle
aïs Modezeichner antrat. In jene Zeit fàllt die
Entstehung einer kleinen Werkgruppe, die —
wie aus alten Ausstellungsverzeichnissen hervor-
geht — hauptsàchlich Portràts und Figurenbilder
mit zuweilen symbolischem Gehalt umfaBt
haben muB. Die Jahre bis 1894, vielleicht die
frùheste zusammenhàngende Schaffensphase,
sind nur sehr lùckenhaft dokumentiert und durch
ganz wenige heute noch bekannte Gemàlde
belegt.
H1.7
Eines dieser Werke, «Portrait de la mère de
l'artiste» (Kat. Nr. 1), trâgt auf der Rùckseite die
Jahreszahl 1891; ein anderes, das Bildnis des
Waadtlânder Schriftstellers Edouard Rod, ist
undatiert (Abb. 7). Das kleinformatige Gemàlde
— es zeigt den Dargestellten schreibend an
einem Tisch — steht deutlich unter dem Ein-
druck des franzôsischen Neoimpressionismus.
Doch ist dessen vereinheitlichende Punkt- und
Stricheltechnik, welche die gegenstàndliche
Oberflâche mit einem Farbschleier ùberlagert,
keineswegs konsequent durchgehalten. Das Por-
tràt dùrfte in Paris entstanden sein, zumal Rod,
regelmàBiger Gastgeber des Schweizer Kùnstler-
und Literatenzirkels, zu jener Zeit dort lebte. Auf
einen Besuch in der Heimat dagegen geht wohl
das Bildnis der Mutter zurùck, ein Querformat,
bei dem aïs Hintergrund eine Landschaft und
ihre atmosphàrische Stimmung prominent in
Erscheinung treten. Vor einer sich gegen das
schmale Band des Léman erstreckenden Wiese
stehend, ragt die Gestalt weit ûber den Horizont
in den Abendhimmel. Auf der anderen Seeseite
werden links die Auslàufer der Voirons, in der
Mitte der Môle, rechts der sanft ansteigende
Kleine Salève sichtbar, allesamt im Schatten lie-
gend, wàhrend sich dahinter die noch sonnenbe-
schienene Kette des Mont-Blanc erhebt. Wie
beim «Portrait d'Edouard Rod», doch ausge-
pràgter noch, findet sich auch in diesem «poin-
tillistischen» Gemàlde ein Nebeneinander unter-
schiedlicher Arten des Pinselduktus. Zu Auf-
tragsmustern, deren Struktur gegenstandsbe.zoge.n
bleibt, treten solche, die einer kûnstlerischen
Vorstellung entsprungen, ihrem Wesen nach also
abstrakt sind. Allein gegenstands- bzw. raumo-
rientiert ist die perspektivisch sich verkleinernde,
senkrechte Strichelung der Wiese; hier meinen
die Pinselstriche die Vielzahl der Grashalme. Der
feine, punktartige Auftrag des Himmels dagegen
bildet eine abstrakte Struktur, die der Verbildli-
chung des zurùckweichenden Abendlichts dient.
Zwischenstufen, erkennbar in der Behandlung
von Bàumen und Bergen, vereinigen Eigen-
schaften beider Kategorien: Lange, parallel
gefùhrte Linienbùndel folgen einerseits den
dinglichen Umrissen und der plastischen Form,
bewirken jedoch anderseits eine dekorative
Rhythmisierung der Landschaft.
Die Kombination verschiedener Formen «poin-
tillistischer» Faktur ist ein charakteristisches
Merkmal von Perriers persônlicher Variante des
Stils. Ein Merkmal, das seine Malweise mit dem
Divisionismus von Segantini verbindet, gegen
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die Absichten der franzôsischen Neoimpressioni-
sten indessen abgrenzt. Von einem ProzeB der
«Zerlegungdes Lichtes» zu sprechen, den Perrier
von Anfang an verfolgt habe — so 1906 die eng-
lische Kunstzeitschrift «The Studio»6 — weckt
falsche Assoziationen. Wohl strebte er durch den
Auftrag verschiedenfarbiger Partikeln auch eine
Steigerung der Leuchtkraft an, doch ging es ihm
nie um die bildnerische Klârung von Licht- und
Farbphànomenen mittels einer exakten Umset-
zung optischer Gesetze, und die gestalterischen
Perspektiven der Spektralanalyse, von Komple-
mentàrfarbe und Simultankontrast studierte er
keineswegs systematisch. Kurz: Perriers Malerei
beansprucht, anders aïs die der Kùnstler um
Seurat, keine wissenschaftliche Légitimation.
Was jenen die zwingende Konsequenz ihrer
Théorie war, der kleinteilige Farbauftrag nàm-
lich, bedeutete ihm die Môglichkeit, frei vari-
ierend bestimmte Effekte der Oberflâche zu
erzielen, das Bild mit Struktur und Rhythmus zu
beleben. Wie wenig Perrier an einer «Zerlegung
des Lichtes» im neoimpressionistischen Sinn tat-
sàchlich interessiert war, bezeugen mehrere
Werkbeispiele einer lângeren, 1894 einsetzenden
Schaffensperiode. Es ist dort bemerkenswerter-
weise gerade der Himmel — der Inbegriff von
Licht schlechthin ! —, welcher, im Gegensatz zu
den «pointillistisch» behandelten ubrigen Bilde-
lementen, einheitlich aïs kompakte Flàche hinge-
malt ist...
Die auffàllige Hàufung 1894 datierter Gemàlde
mit Motiven aus den Savoyer Alpen hat offenbar
zur Vermutung AnlaB gegeben, Perrier sei im
Laufe dièses Jahres von Paris endgùltig in die
Heimatstadt zurûckgekehrt. Die annàhernd kor-
rekte Festsetzung des biographischen Rahmens
ergibt sich indessen aus einer Besprechung seiner
ersten wichtigen Einzelausstellung, 1903 im
Bâtiment électoral in Genf: Der Rezensent,
dessen Quelle der Kùnstler selbst gewesen sein
dùrfte, schreibt von «acht oder neun Jahren», die
dieser aïs Stoff- und Kostùmentwerfer in Paris
verbracht habe7. Obwohl er bereits seit làngerer
Zeit ein Atelier-Appartement in Genf belegt
hatte8, wàre Perrier demnach erst zwischen 1898
und 1900 dorthin ùbersiedelt. Allerdings muB er
die saisonale Aktivitàt der Pariser Modebranche
jeweils zu mehrmonatigen Ferienaufenthalten
genutzt haben, wàhrend derer nun auch einige
groBformatige Werke entstanden (vgl. Abb. 15).
Mit diesen Bildern wandte sich Perrier den land-
schaftlichen Motivkreisen zu, denen er sich
fortan bis zu seinem Tod, gut vierzig Jahre lang
also, widmen sollte: zum einen den Ufern des
Léman mit den Hugelzùgen und Bergen seiner
Umgebung, insbesondere Salève und Grammont,
und zum andern den alpinen Ansichten der
Haute-Savoie, den Weiden, Wàldern und Gip-
feln nahe des Praz-de-Lys, dem kleinen Lac de
Roy, vor allem aber dem mâchtigen Massiv des
Mont-Blanc.
Vergleicht man die Gemàlde dieser Stilstufe mit
dem Portràt der Mutter von 1891, so fàllt eine
gewisse Beruhigung der «pointillistischen»
Faktur auf. Dies betrifft, wie bereits erwâhnt,
ganz besonders die Gestaltung des Himmels (vgl.
Kat. Nr. 2), làBt sich aber auch bei den ubrigen
Elementen der Landschaft beobachten. In den
Werken der zweiten Hàlfte der neunziger Jahre
findet sich nur ganz vereinzelt das betonte
Nebeneinander verschieden strukturierter Ober-
flàchen. Und was besonders ûberrascht, da man
im Zeichen des internationalen Jugendstils eine
solche Entwicklung eher erwartet hàtte: Keine
der abstrakten Duktusformen, wie sic im Bildnis
der Mutter auftreten, — weder die rasterartig-
punktierende noch die dynamisch-lineare — ist
zu dominierender Wirkung gesteigert. Im
Gegenteil, das dekorative Moment ist zurùckge-
nommen zugunsten einer Verfeinerung und Ver-
einheitlichung des Auftrags. Bei «Lac de Roy,
pleine lumière» und «Orage en montagne» (Kat.
Nrn. 4, 5), beide wohl gegen 1900 gemalt, schim-
mert stellenweise noch ein filigranes, zum Teil in
die nasse Farbe gekratztes Liniengeflecht durch,
das der Materie wie eine imaginàre Grund-
struktur unterlegt scheint. Doch ist dièse uberla-
gert von einer Unzahl kleinster Striche und
Flecken, die zuerst einmal konkret Gegenstànd-
liches bezeichnen. Indem so die Eigenwertigkeit
des Linienrhythmus zurùckgedràngt wird,
erscheint die Landschaft in einem hôheren Reali-
/(jf/jgrad: der grôBere Detailreichtum verbindet
sich mit einer Verfestigung der Einzelform. Per-
rier muB dièse Dartellungsweise, die den betref-
fenden Bildern den Charakter unverrùckbarer
Statik verleiht, der erhabenen Ruhe und Monu-
mentalitàt des Gebirges besonders angemessen
empfunden haben. Dennoch zeigen sich in
seinem Schaffen nach der Jahrhundertwende —
der Kùnstler war nun in Genf ansàssig — aber-
mals gestalterische Tendenzen, die eindeutig
darauf abzielen, die Bildflàche wieder bewuBter
mit «abstrakten» Mitteln zu organisieren.
In einem gewissen Kontrast zu den Werken der
spàteren neunziger Jahre steht das 1900 datierte
Gemàlde «Nuages» (Abb. 8), eine Genfersee-
landschaft mit Blick gegen die Savoyer Alpen.
Màchtige Kumuluswolken ballen sich iïber dem
gegenuberliegenden Ufer, die obère Bildpartie ist
Himmel, die untere Wasser — ein «einfaches»
Motiv, das den Maler geradezu zwingt, die Pro-
blème der Flàchenkomposition gezielt anzu-
gehen: Der Landstreifen markiert die waag-
rechte Mittelachse, die Wolken sind jugendstil-
haft zur groBen Silhouettenform zusammenge-
faBt. Ebenso ist der «pointillistische» Duktus nun
groBzùgiger gehandhabt; deutet er im Wasser,
gegenstandsbezogen, die Wellenbewegung an, so
erfaBt sein horizontales Linéament doch auch
wieder den Himmel. Bei «Salève» (Kat. Nr. 3) —
das Bild ist im Jahr zuvor, 1899, entstanden —
zeigen sich die gleiche Ornamentalisierung des
Umrisses und Verselbstàndigung des rhythmisie-
renden Pinselstrichs noch in entsprechend ver-
haltenerer Form. Wesentlich weiter getrieben
dagegen ist die émeute Belebung der Binnen-
strukturen in der Weidelandschaft «Groupe de
chalets» von 1902 (Kat. Nr. 6). Die Art, wie hier
lange, fadenartige Pinselzûge in Grun und den
drei Grundfarben nebeneinandergesetzt sind,
macht dièses Gemâlde dem Divisionismus
Segantinis und seinem Prinzip der optischen
Mischung direkt vergleichbar, auch wenn der
Auftrag weniger verwoben, lockerer ist. Die kur-
vige Rhythmisierung der Landschaftselemente
erinnert unmittelbar an den Italiener: Parallèle
Linienstrôme folgen der plastischen Erscheinung
von Bergen und Wiesen und betonen den Verlauf
der Gelàndeformation. AufschluBreich ist der
Vergleich mit einem motivisch verwandten,
doch sechs Jahre fruheren Werk, «Les crocus»
von 1896 (Kat. Nr. 2). Die waagrechte Struktu-
rierung beschrànkt sich dort, àhnlich wie beim
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Portràt der Mutter, auf die Darstellung der Ferne.
Bei «Groupe de chalets» hingegen ist sie bis zum
unteren Bildrand in den Vordergrund gezogen.
Ihr abstrakter Charakter offenbart sich dadurch
um so ausgepràgter — und wird noch zusâtzlich
herausgestellt durch das Einfùgen kurzer verti-
kaler Strichlein, die gegenstàndlich gedacht sind
und aïs Zeichen fur «Gras» stehen. Gegenùber
den Bildern der neunziger Jahre bedeutet dies die
Umkehrung des Verhàltnisses zwischen den
Duktusarten: hier dominiert die abstrakte uber
die gegenstandsbezogene.
Deutlich bezeugt dièses Gemâlde die Absicht des
Malers, der realen Oberflàche der Dinge eine
autonome, gegenstandsunabhàngige Funktion in
der Bildgestaltung zu verleihen. Der gleiche
Wille àuBert sich in der Einfùhrung eines neuen
Eléments zur Strukturierung des Himmels : Auf
die graue Wolkenwand sind kleine helle Kringel
gemalt, die den Eindruck von Flûchtigkeit ver-
mitteln. Bei einem im Jahr darauf, 1903, entstan-
denen Gipfelausblick bei Sonnenuntergang (Kat.
Nr. 7) werden sie zu einem Geflecht von Kreisen,
die, sich ausdehnend, weite Teile der Darstellung
ùberlagern. Ein «gedachtes» Mittel zur Wieder-
gabe atmosphàrischer Stimmung, verbildlichen
sie die einbrechende Dunkelheit, doch auch den
leichten Dunst uber der Landschaft und, ganz
generell, die dauernde Gegenwart und Bewe-
gung von Licht und Luft. DaB der Kunstler
gerade dièse, ganz individuelle Méthode rund
fûnf Jahre darauf in seinen Reifestil ùbernommen
hat, wâhrend er sonst das Verhàltnis Faktur-
Gegenstand-Farbe tiefgreifend umformte, ist
kein Zufall: mit der Neuordnung der Gestal-
tungsmittel tritt die Strukturierung gegenstândli-
cher Oberflàchen zuruck hinter die Darstellung
der farbigen Atmosphàre und ihrer Wechselwir-
kungen mit der Dingwelt.
Der auffàllige Stilwandel, der den Anfang von
Perriers reifem Schaffen markiert, — er ist in
dieser Ausstellung durch sein vielleicht erstes
vollgiiltiges Beispiel (Kat. Nr. 10) dokumentiert
— wurde von der Kritik zunàchst abgelehnt oder
nur zôgernd gebilligt. Den neuen Ausdrucks-
formen standen viele ratios gegenuber; verschie-
dentlich berief man sich auf die fruheren Bilder,
lobte deren minuziôse Ausfûhrung und harmoni-
sche Wirkung, um dann enttâuscht zu resù-
mieren: «Da ist Alexandre Perrier [...], dessen
Werke ich so sehr geliebt habe und den ich nicht
mehr verstehe. Warum, anstelle der schônen
Symphonien von einst, die so klar lesbar, so luzid,
so ausgeglichen waren, nun dièse Malerei mit
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abgenùtzten, abgeriebenen, abgeschabten
Farben, die das Korn der Leinwand durch-
scheinen lassen ? Dièse Blau und Grun oder dièse
krassen Orange, die sich, bis zum Rand des Bildes
verblassend, fast ganz auflôsen? Ich habe zu
groBen Respekt vor dem Talent von Herrn Per-
rier, um zu behaupten, daB er sich irrt, aber ich
kann nicht umhin, mein Zôgern und meine
Zweifel auszusprechen, die er in mir auslôst, und
das traurige Bedauern eines Getreuen, der den
Glauben verliert. »9 Oder kurz und bùndig, in
einem Satz: «Aber wie verwirrend wirkt doch der
japonisierende Graphismus von Perrier, der einst
ein Maler war...»10
Die Hinwendung zum «neuen» Stil — einige
wesentliche Prinzipien seiner Gestaltung sind
von den zitierten Rezensenten durchaus erkannt
worden — uberrascht auf den ersten Blick tat-
sàchlich. Und erstaunt noch mehr, wenn man zur
Klàrung ihre kùnstlerischen Voraussetzungen
heranzieht, so, wie sic sich aus den Gemàlden
erschlieBen lassen. Nicht ein Wandel in kontinu-
ierlichen Schritten scheint hier eingetreten zu
sein, sondern ein plôtzlicher Wechsel : Neben ein
Bild wie «Bosquet d'arbres avec personnages»
(Abb. 9), 1907 in dem nach der Jahrhundert-
wende ausgebildeten langfadig-divisionistischen
Duktus geschaffen, tritt 1908 unvermittelt das
Gemâlde «Lever de soleil sur l'alpage» (Kat. Nr.
10), — ein Schlûsselwerk, das bereits allé charak-
teristischen Merkmale von Perriers Reifestil in
sich vereint. Wie erklârt sich die Schàrfe dièses
Kontrastes in einem Œuvre, dessen Entwicklung
sonst in festen Bahnen und behutsamem Fort-
schritt verlaufen ist?
Einen ersten Hinweis mag man gerade in dem
jahrelangen Neben- und Miteinander verschie-
dener Fakturen der «pointillistischen» Technik
erkennen. Uberwiegt bei «Groupe de chalets»
von 1902 der abstrakt-rhythmisierende Strich, so
hat bei der fiinf Jahre spàter gemalten Baurn- und
Wiesenlandschaft (Abb. 9) wieder der dinglich-
statische Duktus die Oberhand: die reale Klein-
teiligkeit der Végétation verursacht einen Rùck-
griff auf den lângst ûberwundenen Stil der neun-
ziger Jahre ! Andere Themen indessen kommen
einer zusammenfassenden Malweise naturgemâB
cher entgegen, das Winterbild zum Beispiel.
Hier, wo die gegenstàndliche Vielfalt von einer
Schneedecke verhùllt wird, sind Perrier schon
1904 Bildlôsungen gelungen, die seinen Reifestil
in manchem vorwegnehmen. Bei «Hiver en
montagne» (Kat. Nr. 8) ist der auffàllige Linien-
duktus jener Jahre stark abgeschwàcht, er durch-
zieht die Landschaft nur noch dezent in rhythmi-
scher Wellung. Entscheidend fur die Bildgestal-
tung werden die «groBen» Formen: Konturen
und Hauptlinien des Gelàndeverlaufs gliedern
und umschlieBen die beruhigten Binnenflàchen.
Einen Hôhepunkt erreicht dièse flàchig-dekora-
tive Tendenz 1906 mit «Dernières lueurs rosés
sur la neige» (Kat. Nr. 9). Die Wirksamkeit des
«pointillistischen» Auftrags ist bei diesem Werk
praktisch ausgeschaltet, und die ornamental stili-
sierten Umrisse verraten deutlich den EinfluB
des Jugendstils — man fùhlt sich an die etwa
gleichzeitig entstandenen Winterlandschaften
von Amiet oder Cardinaux erinnert. Perrier
indessen sollte dièse von Binnenstrukturen weit-
gehend befreite Auspràgung «synthetisierender»
Gestaltung nicht konsequent weiterverfolgen.
Dennoch : daB nach einem solchen Gemâlde ein
Bild wie «Bosquet d'arbres avec personnages»
entstehen konnte, ist Beleg genug fur das
Schwanken zwischen gegenstandsbezogenen und
abstrakten Gestaltungsmitteln.
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Unter solchen Vorzeichen darf man, glaube ich,
die Entstehung von «Lever de soleil sur l'alpage»
sehen — ohne den Bildtitel gleich symbolisch
deuten zu wollen. Der Schritt zu neuen Aus-
drucksmitteln — Perrier hat sic bis ins Spàtwerk
hinein nurmehr vn.graduellen Abstufungen variiert
— muB fur den Sechsundvierzigjàhrigen einer
Befreiung gleichgekommen sein. Erstmals glùckt
hier die Synthèse der bisherigen Bemùhungen.
Das «pointillistische» Verfahren ist ûberwunden,
doch die Essenz seiner beiden Auspràgungs-
formen bleibt erhalten: Die statische Ruhe der
einen vereint sich mit dem bewegten Linien-
rhythmus der andern.
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Einblicke in die Entstehung von Perriers Reife-
stil ermôglicht eine entsprechende tJberprufung
des vorbereitenden Studienmaterials. Bleistift-
zeichnungen und Pastelle, Vorstufen der ausge-
fùhrten Gemàlde, machen den ProzeB der Bild-
gestaltung nachvollziehbar.
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Gemessen an der Dauer seines Schaffens —
nahezu vier Jahrzehnte widmete sich der
Kùnstler ausschlieBlich der Malerei —, ist das
zeichnerische Werk Perriers quantitativ cher
gering. Dies mag mit der beschrànkten Zahl der
Bildmotive zusammenhàngen, die sich in den
Gemâlden immer wieder neu interpretiert
fmden. Das gestalterische Spektrum der Zeich-
nungen hingegen ist vielfàltig. Motiworrat und
Experimentierfeld sind die kleinen Notizbùcher,
von denen Perrier offenbar stets eines auf sich
getragen hat. Darin fmden sich neben einigen
figurlichen Studien solche nach Blumen,
Bâumen und Felsformationen, vor allem aber
zahlreiche UmriBskizzen, welche die dominie-
renden Gelàndelinien einer Landschaft fixieren.
Wohl nicht vor der Natur entstanden sind
dagegen ganze Reihen von Kompositionsent-
wurfen zu jeweils ein und demselben Thema : aïs
miniaturhafte Bildprojekte dienen sic der Bestim-
mung des Ausschnittes und der Festlegung der
Hell-Dunkel-Werte. Der kleinen Naturstudie im
Notizblock steht die bildmàBige Bleistiftzeich-
nung gegeniiber, die das Format eines mittleren
Gemàldes erreicht (vgl. Abb. 10). Die detaillierte
Ausfùhrung wie auch die Tatsache, dass er sie
zuweilen an Ausstellungen zeigte, lassen ver-
muten, daB Perrier dièse Blàtter zumindest teil-
weise aïs selbstàndige Arbeiten einstufte. Es sind
Zeichnungen, deren lineare Struktur oft verblùf-
fend genau der graphischen Komponente im
Gemàlde des Reifestils entspricht, dem filigranen
Liniennetz, wie es etwa «Lever de soleil sur
l'alpage» beispielhaft vor Augen fiihrt, oder der
feinen Unterzeichnung, wie sie bei «Naissance
du poète» (Kat. Nr. 15) bildwirksam sichtbar
bleibt.
In klein- und mittelformatigen Pastellskizzen,
vor dem jeweiligen Motiv in ganzen Serien ange-
fertigt, hat der Kùnstler die spezifische Farbstim-
mung von Ort und Zeit im Wandel der atmo-
sphàrischen Bedingungen fixiert. Ein GroBteil
dieser Blàtter entstammt den entscheidenden
Jahren zwischen 1899 und 1908, der Zeitspanne
also, welche die beiden einzigen Marksteine in
der stilistischen Entwicklung des Gesamtwerks
einschlieBt. Doch offenbart sich dièse Entwick-
lung, anders aïs bei den Gemâlden, hier nirgends
in einem sprunghaften «Bruch», vielmehr lâBt sie
sich verfolgen aïs eine konsequente Erarbeitung
der koloristischen Grundlagen, die dann gegen
1908 den Ubergangzum Reifestil ermôglicht hat.
So fmden sich bereits un ter den vor der Jahrhun-
dertwende entstandenen Pastellen Arbeiten vor-
ausweisenden Charakters: Leuchtende Farbvi-
sionen von einer Einfachheit der Mittel und
Reduktion des Gegenstàndlichen, wie sie in den
Bildern erst Jahre spàter realisiert werden sollten.
Flâchig verriebene Streifen und Flecken, in den
groBen Formen der landschaftlichen Topogra-
phie, sind neben- und ûbereinandergelegt,
schlieBen sich manchmal zu fast abstrakten Kom-
positionen zusammen. Zuweilen betont eine
Kontur einen ortstypischen Horizont- oder
Gelàndeverlauf ; dann wieder durchziehen ein-
zelne Binnenlinien die Flâche. Parallel zur
gleichzeitigen Malerei vergrôbert sich nach 1900
der Duktus auch im Pastell zusehends. In waag-
recht geschichteten Lagen oder sich ùberkreu-
zenden Schraffuren, in wilden Kringeln und Ara-
besken bleibt der einzelne Kreidestrich sichtbar
(vgl. Abb. 11). Nicht wenige dieser Blàtter haben
eine geradezu expressive Dimension : Die ausfah-
rende Gestik zeugt von der Emotion des Malers
angesichts der Naturerscheinung, und sie zeugt
von dem spontanen Umsetzungsvermôgen, das
der Notierung des fluchtigen Sinneseindrucks
zugrunde liegt. Der bildparallelen Ordnung der
Strichlagen entspricht das betonte Ubereinander
der Landschaftselemente, eine flàchenbezogene
Gestaltungsweise, die der Entfaltung der realen
perspektivischen Tiefenràumlichkeit entgegen-
wirkt. Zeigen schon die fruheren Skizzen eine
Verdichtung gegen die Blattmitte hin, so wird die
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Zentrierung des Motivs seit 1905 bewuBt ange-
strebt : Die Landschaftsausschnitte sind hàufig in
einen Kreis oder ein liegendes Oval gefùgt. Die
gleiche Idée wird, in abgewandelter Form, einige
Jahr spàter auch in den Gemâlden faBbar aïs ein
Abnehmen der Darstellungsschârfe gegen die
Rander hin11. Interessanterweise là'Bt nach der
Hinwendung zum Reifestil, 1908, die Entste-
hung von Pastellen merklich nach. Es scheint,
daB sich Perrier bis zu diesem Zeitpunkt einen
ganzen Fundus atmosphàrischer Farbstudien
angelegt batte, auf den er fortan fur seine
Gemàlde zurùckgreifen konnte.
Die Ausdrucksmittel, die «Lever de soleil sur
l'alpage» aïs das Ergebnis eines plôtzlichen Stil-
wandels erscheinen lassen, waren in Perriers
Schaffen làngst gegenwà'rtig. Es bedurfte ledig-
lich des Entschlusses, auf die vor dem Motiv
angefertigten Studien #/7/w#£/Jwzurûckzugreifen.
Das ausgefûhrte Bild ist letztlich nichts anderes
aïs die Kombination der beiden Komponenten,
wie sie in der Zeichnung auf der einen, im Pastell
auf der andern Seite einzeln gestaltet worden
waren: Der Reifestil bedeutet die Ûberlagerung
von farbig-flàchigem Grund (wie er im Pastell
angelegt ist) und linear-gegenstàndlicher
Struktur (wie sie der Zeichnung entspricht).
111.11
In seiner Motivik ist das landschaftliche Werk
Perriers auBergewôhnlich bestàndig. Die Natur-
vorbilder sind immer wieder die selben, auch die
gewàhlten Ausschnitte bleiben die gleichen,
sogar atmosphàrische Stimmungslagen finden
sich zuweilen in annâhernd entsprechender
Form wieder (man vergleiche etwa den rot
umglùhten Mont-Blanc bei Kat. Nrn. 18, 20).
Was sich hingegen veràndert, ist der Einsatz der
gestalterischen Mittel. «Vision de montagne», so
batte der Kùnstler 1894 schon eine seiner frùhe-
sten Gebirgsdarstellungen genannt12. Und dem
einen Bestreben, eine adàquate Ausdrucksform
zu finden fur die Umsetzung des visionàren
Landschaftserlebnisses, entspringt die gesamte
oben nachgezeichnete Entwicklung von Perriers
Malweise. Am Anfang steht das eingehende
Naturstudium ; die Synthèse zum Bild erfolgt im
Atelier, losgelôst vom wirklichen Motiv und
seiner flùchtigen atmosphàrischen Erscheinung
— der Arbeitsvorgang verdeutlicht, was dem
Maler «Vision» bedeutet: die Einheit von realer
Anschauung und persônlicher Vorstellung.
Wàhrend der «pointillistischen» Schaffenszeit,
zwischen 1891 und 1907 also, offenbaren sich die
beiden Komponenten deutlich im gegenstands-
bezogenen und im abstrakten Pinselstrich. Beim
«Portrait de la mère de l'artiste», 1891, sind die
betreffenden Auftragsmuster getrennt auf ver-
schiedene Partien des Bildes angewandt. Die
Jahre seit 1894 bis zum Einsetzen des Reifestils
gelten verschiedenen Versuchen zur Herstellung
einer Einheit der Ausdrucksmittel. Angestrebt
wird sie durch Ûberlagerung und gegenseitige
Durchdringung der Duktusarten. Wàhrend in
den Landschaften der neunziger Jahre (vgl. Kat.
Nr. 2) die dingliche Struktur die abstrakte weit-
gehend zurùckdràngt, kehrt sich dièses Ver-
hàltnis nach der Jahrhundertwende, wie bei
«Groupe de chalets» von 1902, zunàchst ins
Gegenteil. Immer klarer erkennt man im fol-
genden das Bemùhen, ein formales Gleichge-
wicht zwischen den beiden Elementen zu errei-
chen, wobei einmal dièses, dann wieder jenes
ùberwiegt. Um die Mitte des Jahrzehnts schlieB-
lich fiihrt die Spannung zwischen den Polen zu
einigen Werken, in denen sich abstrakte und
gegenstandsbezogene Auftragsmuster annâhernd
die Waage halten — und sich gleichermaBen dem
Bildganzen nicht mehr recht einordnen
wollen.
Der «pointillistische« Pinselstrich, so wie ihn
Perrier eingesetzt hat, bleibt immer an die reale
Oberflâche der Dinge gebunden. Dies nicht nur
in der gegenstandsbezogenen, sondern auch in
seiner abstrakt-rhythmisierenden Ausformung:
beide sind sie abhàngig von UmriB und Kôrper-
lichkeit, und sie sind gleichermaBen Tràger von
Lokal- und Erscheinungsfarbe. Ihrer Kombina-
tion ist so der Widerspruch real-abstrakt imma-
nent. Perrier scheint sich dessen bewuBt gewesen
zu sein, und offensichtlich ist er zum SchluB
gelangt, daB sich das Problem mit seinen bishe-
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rigen Ausdrucksmitteln nicht lôsen lieBe. Ver-
einfacht gesprochen, bedeutet der Ubergang zum
Reifestil die Abwendung von einem grundsàtzli-
chen Prinzip seines «Pointillismus»: der Einheit
von Struktur und Farbe. Nicht, daB er den «poin-
tillistischen» Auft-ragfùr seine Malweise vollends
aufgegeben hàtte. In manchem Werk, vor allem
wàhrend der zehner Jahre, tritt dieser weiterhin
auf aïs abstrakte oder dingbezogene Struktur (vgl.
Kat. Nrn. 11, 12). Aber: er ist nur noch Struktur
und nicht mehr gleichzeitig auch Tràger der
Farbe. Hier liegt der Unterschied zum frùheren
Schaffen, und er ist grundsàtzlich : Die Farbe ver-
selbstàndigt sich, sie lôst sich aus der Gebunden-
heit an den Gegenstand und wird ihrerseits zu
dessen Tràger. Sie ist nicht mehr die «Oberflàche
der Dinge, sondern ihr Grund»13. Und sie iiber-
schreitet — auffàllig namentlich bei lichtinten-
siven Naturerscheinungen — die Grenzen der
dinglichen Kontur (vgl. Kat. Nrn. 15, 16, 23; bei
Nr. 15 besonders ausgepràgt in der «Farbfolie»
der Blûtenbâumchen). Gleichsam der Atmo-
sphàre vorgeblendet, durchzieht ein Netz von
UmriB- und Binnenlinien die Flàchenzonen des
Kolorits. Es sind wirklichkeitsbezogene Struk-
turen, welche die Morphologie einer Landschaft
beschreiben und zuweilen auch andere gegen-
stàndliche Einzelheiten, kleine Alphiitten und
Kiihe oder Elemente der Végétation, nach-
zeichnen. Bilder wie «Lever de soleil sur
l'alpage» oder «L'Uble au rayon doré» (Kat. Nr.
16) veranschaulichen beispielhaft, wie nun reale
Landschaftsformen, wie Gelândelinien und
Grate, Wege, Felsen, Gesteinsfàltelungen und
Wàlder die Funktion ùbernehmen, die vorher der
Imear-abstrafete Pinselduktus erfùllte : die dekora-
tive Strukturierung der Landschaft.
Perrier ist, was den Einsatz der Ausdrucksmittel
anbelangt, einen anderen Weg gegangen aïs die
meisten seiner Zeitgenossen. Im selben Jahr
1908, aïs *rzu seinem Reifestil gelangte, begann
Ferdinand Hodler, der bis dahin stets der Form
den Vorrang gegenùber der Farbe zuerkannt
hatte, Landschaften zu malen, bei denen «das
Licht ùberall Farbe und geformter Gegenstand
zugleich» ist14. Der Durchbruch eines schweize-
rischen Kolorismus under der Fùhrung Amiets
und der beiden Giacometti mag Perrier in seiner
Hinwendung zu gesteigerter Farbigkeit bestàrkt
haben, deren Anliegen aber, die Aufhebung des
Gegensatzes Form-Farbe, war nicht das seine. In
der Tat kommt es ùberraschend — und scheint in
sich paradox —, daB Perrier die Einheit von
Anschauung und Vorstellung nun nicht mehr
durch eine Einheit von Form und Farbe zu reali-
sieren sucht, sondern durch deren strikte Tren-
nung. Fùhrt in einzelnen seiner «pointillisti-
schen» Bilder das AufeinanderstoBen ver-
schieden motivierter Auftragsmuster zu einem
stôrenden Widerspruch, so ist es im Reifewerk
gerade der Gegensatz zwischen realer Kontur und
irrealer Oberflàche, der die Verbildlichung der
«Vision» erst gelingen lâBt: sie erfùllt sich in der
unwirklichen Ùberlagerung von formloser Farbe
und farbloser Form. Obwohl peinlich genau der
Natur entnommen, haben die linearen Gelàn-
destrukturen eine betont «kùnstliche» Dimen-
sion, sind sie im Wortsinn «abstrahiert» von der
sichtbaren Wirklichkeit. So real die Silhouette
der Formen scheint, die sie umreiBen, so irreal
mutet deren Pràsenz an. Die oft milchig-hellen
Konturenlàufe verleihen keinerlei matérielles
Gewicht, vermitteln kaum den Eindruck von
kôrperlichem Volumen. Die Textur der Binnen-
ràume tritt zurùck, die Oberflàche verliert ihren
stofflichen Charakter und wird gleichsam trans-
parent. Durchdrungen von Farbe, erscheint die
Landschaft nicht aïs Tràger der Réflexe àuBerer
Lichtphànomene, sie ist vielmehr erfùllt von
einem inneren Leuchten.
Die Entmaterialisierung der Dingwelt bedeutet
indessen nicht die Dominanz der flùchtigen
Erscheinung. Im Gegenteil: Was im Pastell den
Charakter der spontan erfaBten und in Anbe-
tracht ihrer Wechselhaftigkeit rasch festgehal-
tenen atmosphàrischen Stimmung hat, ist im Bild
jedem Wandel enthoben. Aïs wùrde die Zeit still-
stehen: Sonnenauf- und Sonnenuntergang, ein
Lichtkegel, der durch die Wolken bricht, ein
Dunstschleier, selbst der plôtzlich niedergehende
Schauer mit Regenbogen, — allés ist in reiner
Zustàndlichkeit fixiert. Perrier ùberwindet so
den Impressionismus gerade in dessen ureigen-
ster Domàne, in der Wiedergabe der Witterungs-
verhàltnisse, und dies besonders augenfàllig da,
«wo er sich mit ihm im optisch-physikalischen
Experiment zu begegnen scheint»15 : in der Vari-
ation eines Motivs in ganzen Bilderreihen. Den
Weitblick auf den Mont-Blanc, die Ansichten der
Pointe de Marcelly und des Grammont wandelt
er serienhaft in den verschiedensten Beleuch-
tungen ab. Doch nicht die Dokumentation des
steten Wechsels von einem Moment zum
anderen ist das Ziel, wie auch das einzelne Bild
nicht aïs Station eines zeitlichen Ablaufs ver-
standen wird. Es ist der Wille zum Blick hinter die
Dinge, der Perrier ùber die Verzauberung duch
den Augen-Blick hinausfùhrt — und das Bild,
entgegen dem Freilicht-Credo der Impressioni-
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sten, in der Abgeschiedenheit des Ateliers ent-
stehen là'Bt: «Quand tous nos peintres, même
Hodler, plantent leur chevalet en plein vent, Per-
rier est le seul qui ne saisisse pas directement
l'objet de son amour [...] Mais il regarde. Peindre
sur nature, ce serait troubler la paix de cette con-
templation. »16
Die strenge Zweiteilung von Naturwahrneh-
mung und kùnstlericher Interprétation des
Naturereignisses verbindet Perrier mit dem
bedeutendsten Landschaftsmaler der deutschen
Frùhromantik, mit Caspar David Friedrich. «Mit
eigenem Auge sollest du sehen und, wie dir die
Gegenstànde erschienen, treulich wiedergeben»:
Dem solchermaBen vor Ort entstandenen Stu-
dienmaterial lieB Friedrich das ausgefuhrte
Gemàlde bewuBt aïs ein Gegenbild subjektiver
Reflexion folgen — «wie durch das leibliche
Auge vom geistigen Auge aufgenommen
worden»17. Die Gestaltung von Perriers
«Vision» erfùllt in bemerkenswerter Ùberein-
stimmung die Forderung, die der fast hundert
Jahre altère Romantiker an einen wahren
Kùnstler stellte: «SchlieBe dein leibliches Auge,
damit du mit dem geistigen Auge zuerst siehest
dein Bild. Dann fordere zutage, was du im Dun-
keln gesehen, daB es zurùckwirke auf andere von
auBen nach innen.» Dagegen, zum letzten Teil
des Gedankens, Perrier: «Regardez mes tableaux,
cherchez à les voir, après quoi riches de cette
vision retournez à la nature et oubliez mes pay-
sages. »18 Die Stellung schlieBlich, die Perrier der
Kunst zuweist, entspricht der Anschauung Fried-
richs fast wortlich. Friedrich: «Die Kunst tritt aïs
Mittlerin zwischen die Natur und den Men-
schen.» Und Perrier: «L'Art, c'est tout ce que
l'on met entre l'Homme et la Nature.»
Angesichts solcher Gemeinsamkeiten in kùnstle-
rischer Auffassung und gestalterischem Vor-
gehen erstaunt es weiter nicht, daB den Werken
Perriers Wirkungen eigen sind, die vor ihm
bereits Caspar David Friedrich in àhnlicher
Weise angestrebt hat. So ist auch bei Perrier die
Ausdehnung der oft unendlich weit erschei-
nenden Bildràume ebenso schwer abzuschàtzen
wie die der einzelnen, flàchenhaft hintereinander
gestaffelten Landschaftselemente (vgl. Kat. Nrn.
16, 18). Die Abwesenheit jedes vermittelnden
Repoussoirs, die unermeBliche Tiefenerstrek-
kung bei fehlender Tiefenfùhrung des Blickes
lassen den Betrachter kein Raumkontinuum
erleben : es sind Ràume, die sich der praktischen
Erfahrung entziehen. Die Vordergrundzone wird
nicht etwa durch detailliertere Charakterisierung
zum sicheren Bezugsort, im Gegenteil, Perrier
verunklàrt sie durch eine vergleichsweise sum-
marische Behandlung, ùberlagert sie mit nebel-
haftem Farbdunst. AuBerhalb eines fixierbaren
Standpunktes, sieht man sich dem Bildgegen-
stand gleichsam visionàr konfrontiert. Selbst bei
nahbildlich erfaBten Landschaftsausschnitten
bleiben die realen Entfernungen und GrôBen-
verhàltnisse seltsam unbestimmt (vgl. Kat. Nrn.
10, 21, 23). Diesen Eindruck bewirkt, neben den
oben erwàhnten Stilmerkmalen, vor allem
anderen ein Elément, dem in Perriers reifem
Schaffen zentrale Bedeutung zukommt: das
Licht. Nicht ein Licht, das auf der Oberflàche der
Dinge spielt, sondern eine geheimnisvolle
Energie, die aus unbekannten Tiefen, aus dem
Erdinnern hervorzuleuchten scheint. Ein Licht,
das sozusagen das morphologische Skelett der
Natur erst mit lebendigem «Wesen» erfùllt.
F.J.W. Schelling, der fùhrende Philosoph der
deutschen Romantik, hat das Licht in prinzi-
piellen Gegensatz zur Materie gestellt und es eine
«allé Realitàt in sich auflôsende Idealitàt»
genannt19. Durch die Spiegelung von sichtbarer
Wirklichkeit eine Ahnung von Transzendenz zu
vermitteln, war das hauptsàchliche Anliegen
frùhromantischer Malerei. In den Bildern Caspar
David Friedrichs bricht das Licht aïs VerheiBung
aus einer transzendenten Sphâre in die Imma-
nenz der Welt herein, in Perriers streng panthei-
stischer Naturanschauung bedeutet es die gôtt-
liche Substanz der Dinge selbst.
Macht die Rezeptionsgeschichte von Friedrichs
Werk es auch unwahrscheinlich, daB Perrier
dièses gekannt hat, so sind die Parallelen doch
keineswegs zufàllig. Die Romantik, gesamthaft
eine Gegenstrômung zur vorangegangenen
Epoche der Aufklàrung, wandte sich gegen die
rationalistische Geisteshaltung des Klassizismus.
Den Schlùssel zu einem neuen Weltverstàndnis
unter sich veràndernden politisch-sozialen und
religiôsen Bedingungen glaubte man in der sub-
jektiven Empfindsamkeit des Menschen, in
seiner Verwobenheit mit der Natur und dem dort
allgegenwàrtig Gôttlichen zu erkennen. Ludwig
Uhland hat 1807 «das Romantische» aïs ein
« Ahnen des Unendlichen in den Anschauungen»
beschrieben: «Der Geist des Menschen aber,
wohl fùhlend, daB er nie das Unendliche in voiler
Klarheit in sich auffassen wird, und mùde des
unbestimmt schweifenden Verlangens, knùpft
bald seine Sehnsucht an irdische Bilder, in denen
ihm doch ein Blick des Ùberirdischen aufzudàm-
mern scheint.»20 Gegen Ende des 19. Jahrhun-
derts haben àhnliche historische Vorzeichen zur
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Herausbildung durchaus entsprechender Gegen-
positionen gefùhrt, aïs sich Kùnstler — vom
Positivismus der Grùnderzeit, von Industrialisie-
rung und Verstâdterung abgestoBen — in die
Einsamkeit engbegrenzter Orte zurùckzogen:
Munch nach Aasgaardstrand, Van Gogh in die
Provence, Gauguin nach Tahiti, Segantini und
Hodler in die Schweizer Alpen, Amiet auf die
Oschwand. Sie allé lôsten sich (in unterschiedli-
chem MaBe) vom optimistischen Wirklichkeits-
begriff des Impressionismus, dieser letzten male-
rischen Konsequenz des Realismus, um ihrer per-
sônlichen Welterfahrung in der Darstellung des
bestàndigen, inneren Wesens der Dinge Aus-
druck zu verschaffen. Robert Rosenblum stellt
den geistes-geschichtlichen Zusammenhang
einer «Romantik des Nordens» her und schreibt,
daB dièse Maler allé «auf ihre Weise das Gôtt-
liche in der Landschaft» erkundet hâtten, «sei es
in der wunderbaren Kraft von Sonne, Sternen
und Mond, sei es in den grenzenlosen Weiten, die
man von einem Berggipfel oder von einem ein-
samen Strand oder hinter einer unberûhrten Wie-
senlandschaft erblickt»21. «In àuBerstem Gegen-
satz zu Cézannes objektivierendem Landschafts-
werk der Montagne Sainte-Victoire und zum
kûnstlichen Paradies Monets in Giverny, aber
mit ihnen in der Ablehnung der Zivilisation
einig, verwandelten sie die Orte, in denen sic sich
aufgehoben sahen, zu Chiffren psychischer Exi-
stenz. »22
Perriers Refugium war seit 1894 der Praz-de-Lys
in den Savoyer Alpen. Dort, oberhalb von
Taninges, erwarb nach der Jahrhundertwende
der Bruder des Malers ein gut bewohnbares
Chalet. Perrier lebte und arbeitete auf dieser Alp
jeweils wàhrend der Sommermonate, und der Ort
wurde ihm «Prâferenzlandschaft» (G. Eimer) fur
den Rest seines Lebens. Das erwàhlte Stùckchen
Erde mit den ringsum von Bergen eingefaBten
Weiden und dem kleinen Lac de Roy, in unmit-
telbarer «Nà'he» zum Himmel, scheint ihm einen
«hortus conclusus», einen in sich geschlossenen
Mikrokosmos bedeutet zu haben, — war ihm
Symbol einer harmonischen Welt. Wenn Perrier
notiert: «Si je peins, c'est moins peut-être par
amour de la peinture que par amour de la soli-
tude»23, so àuBert sich darin das gleiche panthei-
stische Lebensgefùhl, das Ferdinand Hodler in
«Zwiegesprâch mit der Natur» (um 1884, Kunst-
museum Bern) programmatisch verbildlicht hat,
ein Lebensgefùhl, das auch der vielzitierten, an
einen Freund gerichteten Frage Hodlers
zugrunde liegt: «Ist Ihnen nicht, aïs ob Sie am
Rand der Erde stùnden und frei mit dem Ail
verkehrten?»24
DaB Perrier immer wieder mit Hodler verglichen
worden ist, beruht jedoch zunàchst auf vorder-
grûndigeren Àhnlichkeiten. Da ist einmal der
Motivkreis der Alpen- und Seenlandschaft, den
beide Kùnstler in panoramahaften Weitblicken
einerseits, in ràumlich begrentzen Gipfelan-
sichten anderseits gestaltet haben. Uber dièse
motivische Entsprechung hinaus ist ihnen die
Symmetrie der Bildanlage — namentlich bei der
Darstellung des einzelnen Berges — ebenso
gemeinsam wie ein elliptisches Kompositions-
prinzip: Hàufig wird der Landschaftsausschnitt
(oder auch der hauptsâchliche Bildgegenstand)
unten von einer leicht gebogenen Gelândepartie,
oben von einer gegenlàufig gewôlbten Wolken-
oder Lichtbildung gefaBt (vgl. Kat. Nrn. 11, 20;
bei Nrn. 17, 18 besonders ausgepràgt aïs «Rah-
mung» der Gipfel). Hat die Ausformung der
Wolkenbànder bei Hodler meist einen ornamen-
talisierenden Charakter, so ruft sie bei Perrier in
der Regel unwillkùrlich die alte Vorstellung vom
grossen schûtzenden «Himmelsgewôlbe» wach.
Verstârkt wird der Effekt dieser formalen und
inhaltlichen Zentrierung durch «eine ungewôhn-
liche Anpassung des Bildes an die Beschaffenheit
des Auges [...] Das Gemàlde soll von der kûnst-
lichen Grenze des Rahmens, dem willkûrlichen
Ausschnitt befreit und dem Kontinuum der orga-
nischen Sehweise eingefùgt werden»25. So ver-
liert die Darstellung — deutlich besonders bei
einigen um 1910 entstandenen Werken (vgl. Kat.
Nr. 12) — gegen die Rà'nder allmâhlich an
Schàrfe und Intensitàt der Farbe. Helle Streifen
und Flecken, oft leuchtend farbig und zumindest
im Vordergrund gegenstàndlich kaum mehr
erklàrbar, dràngen das Auge vom gleichfalls
bemalten Rahmen gegen die Mitte des Bildes hin
(vgl. Kat. Nrn. 10,18, 22). Es ist, aïs kristallisiere
sich dort die Landschaft aus einem amorphen
Nebel heraus, aïs erstehe sie aus dem immate -
riellen Urgrund. Solch mystischer «Entwirkli-
chung» steht Hodlers Landschaftsauffassung
gegenùber — und mutet im Vergleich geradezu
bodenstândig-realistisch an. Konfrontiert man
seinen «Grammont am Mittag» (Abb. 12) mit
den Darstellungen desselben Berges auf «Lac à
Terri têt» und «Naissance du poète» (Kat. Nrn.
13, 15) von Perrier, so werden die Unterschiede
augenfàllig. Allein schon in der dicht-pastosen
Farbsubstanz des Gemàldes ist Hodlers Gram-
mont gleichsam materiell gegenwàrtig, wàhrend
sich auf Perriers Bildern — bei Kat. Nr. 15 nàhert
sich der Auftrag in groBen Teilen der Aquarell-
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technik — lasurhaft dùnne Farbschleier àtherisch
ausbreiten. Hodler erfaBt den Berg von erhôhtem
Standort aus, tritt ihm gleichberechtigt gegen-
ûber und macht ihn sich in einem malerischen
Kraftakt zugànglich : Schroff ragt das Massiv in
den hellen Himmel, von diesem durch eine harte
Kontur gertrennt; energisch gefûhrte Pinsel-
hiebe zeichnen die Grate, Spalten und jàhen
Abstùrze zerklûfteter Felswànde, heftige Hell-
Dunkel-Kontraste geben Licht und Schatten und
steigern die Plastizitàt zu greifbarer Nâhe. Ver-
schiedentlich ist beschrieben worden, wie Hodler
den aller Witterung trotzenden einzelnen Berg
zum Gleichnis seines eigenen Lebenskampfes
gestaltet hat, zu einem Symbol des Individuums
in seiner Willenskraft und Standhaftigkeit, in
seiner Einsamkeit auch. Solche Identiflkation ist
Perrier fremd. Die Annàherung an das Motiv, die
bei Hodler einer Eroberung gleichkommt, hat bei
ihm nichts Besitzergreifendes. Horizontal fûhrt
er den Blick uber den See, schaut am Berg empor.
Dieser, durch seine morphologischen Strukturen
mehr in der Flàche rhythmisiert aïs plastisch
modelliert, bleibt seltsam entrùckt, wie in einem
Schwebezustand zwischen Himmel und Wasser.
Der expressiven Pinselsprache Hodlers steht eine
ebenmàBige, fast altmeisterlich vorgetragene
Malerei gegeniiber, eine Malerei, deren Mate-
rialcharakter Perriers Vergangenheit aïs Stoffent-
werfer in Erinnerung ruft. Die grundsàtzliche
Verschiedenheit der Auffassungen, die sich so bis
in den einzelnen Pinselstrich verfolgen làBt,
kommt unmittelbar in den Worten zum Aus-
druck, mit denen die beiden Kùnstler ihr persôn-
liches Landschaftserlebnis zu umschreiben ver-
sucht haben. In einer Notiz an den symbolisti-
schen Genfer Dichter Louis Duchosal berichtet
Hodler, daB ihm das Geschaute bis ins Herz
hinein dringe: «Die Einbildungskraft ist griible-
risch. Ich sehe die Natur fast immer mit einem
Gefùhl des Schmeryss. Ich reproduziere die Dinge
wegen der Intensitat ihres Eindrucks auf mich
Besessenen. »26 In einem Skizzenbuch von Perrier
dagegen heiBt es, in bezug auf die angestrebte
Wirkung seiner Bilder: «[...] cette vision de
lumière et d'atmosphère, qui fait mayo/> quand je




«Paysages planétaires» — eine Bezeichnung, die
untrennbar mit Hodler verbunden ist — hat man
Perriers Landschaften zuweilen genannt, oder
auch «Paysages de rêve». Es ist dies ein Begriff,
den Albert Trachsel, sein Genfer Zeitgenosse,
geprâgt und auf eine Gruppe eigener, zwischen
1905 und 1914 entstandener Werke angewandt
hat27. Tatsàchlich ist es Trachsel, in dessen
Schaffen die singulâre Bildsprache Perriers noch
am ehesten Parallelen findet, gerade in den
eigentlichen «Paysages de rêve» jedoch interes-
santerweise nur beschrânkt. Trachsel entfernt
sich dort nàmlich nicht nur durch das helle, spek-
tralfarbene Kolorit vom Naturvorbild, sondern
auch durch eine weitgehende Reduktion von
Ausschnitt und Landschaftsformen. Den meist
betont asymmetrisch aufgebauten Komposi-
tionen eignet eine strômende Bewegung, die das
Auge in ihre Wellen und Strudel hineinzieht und
uber die Bildrànder hinausfuhrt (vgl. Abb. 13).
Die Landschaften Perriers dagegen, selbst wenn
sic wie «Lever de soleil sur l'alpage» (Kat. Nr. 10)
nahbildlich und asymmetrisch angelegt sind,
ruhen in sich selbst: eine Richtung kompensiert
die andere, Bewegung wird von Gegenbewegung
aufgefangen. Und auch in den farblich kùhnsten
Schôpfungen — «L'Uble au rayon doré» (Kat.
Nr. 16) gehôrt dazu — ist dem Motiv die topog-
raphische Wiedererkennbarkeit belassen, ja dièse
ist in einem MaBe gesteigert, daB der Gegensatz
von wirklicher Form und unwirklicher Farbe den
traumhaften Charakter um so eindringlicher sug-
geriert. WesensmàBig nàher aïs die exaltierten
«Paysages de rêve» stehen Perrier die lokalisier-
baren Landschaften, die Trachsel gleichzeitig
nach der Natur, in der engeren Umbegung von
Genf vor allem, gemalt hat. Besonders die groB-
formatigen, linear strukturierten Aquarelle erin-
nern motivisch und technisch, aber auch in ihrer
wie von statischer Elektrizitât geladenen Atmo-
sphàre, manchmal unmittelbar an Gemàlde Per-
riers (vgl. Abb. 14). Der Dualismus von âuBerer
Realitât und innerer Idealitàt jedoch, der sich bei
Trachsel in der Naturlandschaft auf der einen, in
der «Paysage de rêve» auf der anderen Seite aus-
pràgt, ist dem Werk Perriers in solcher Form
unbekannt: Die beiden Pôle vereinigen sich in
ein und demselben Bild, und dièses bezieht aus
deren Spannung die Kraft der «Vision». Wo
Trachsel die sichtbare Wirklichkeit «verwei-
gert», um flûchtige Traumgesichte zu schauen, da
bannt Perrier eben dièse Wirklichkeit durch
seinen Traum von Schônheit und Harmonie,
durch einen Traum der Einheit, welcher sich ihm
in der heimatlichen Landschaft erfùllt.
In dieser Suche nach Einheit, einem Leitthema
der Kunst des Fin de Siècle, trifft sich Perrier mit
Hodler und Trachsel. Ihr Streben gilt der Ùber-
windung des Antagonismus von irdischer
Begrenztheit und kosmischer Unendlichkeit, ihre
gemeinsame Sehnsucht ist — um einen Bildtitel
Hodlers zu verwenden — das «Aufgehen im
Ail». Die unberùhrte Natur in stimmungs-
schwerçr Lichterscheinung wird dabei zur Meta-
pher. Entschiedener noch aïs seine Kollegen hat
Perrier die Zeugen der Zivilisation aus seinem
Schaffen verbannt. Bedeutungsvoll ùber sich hin-
ausweisende Architektur, auch wenn es wie bei
Trachsel phantastische «Luftschlôsser» wàren,
fïndet sich in seiner Bildwelt ebenso wenig wie
die kubische Genfer Hàuserzeile, die Hodler
immerhin vom anderen Seeufer aus festgehalten
hat. Erneut fiihlt man sich an Caspar David
Friedrich erinnert, dem die durch Menschen-
hand aus der Harmonie gerissene Natur nicht
darstellungswùrdig war und der forderte, der
Maler habe sich «dieselbe rein in ihrer ursprûng-
lichen oder Urgestalt zuruckzudenken»28. In Per-
riers Landschaften spiegelt sich einzig das
Wirken des in Ûbereinstimmung mit den natûr-
lichen Zyklen lebenden Menschen: ein Bau-
erngut, ein paar Alphiitten, Wege und bestellte
Felder, einige Kùhe, ein Segelboot auf dem
Wasser. Der Mensch selbst aber ist nicht gegen-
wàrtig — da bedeutet der einsam seine Spur zie-
hende Skifahrer in «Dernières lueurs rosés sur la
neige» (Kat. Nr. 9) bereits die groBe Aus-
nahme.
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Wie Hodler und Trachsel entwirft Perrier eine
«Vision» der Natur ohne reale menschliche Prâ-
senz — eine solche wûrde seiner Harmonie-Idée
zuwiderlaufen. Inhaltlich treten seine Bilder
damit in ausgesprochenen Gegensatz zur Auffas-
sung von Giovanni Segantini, diesem Hauptmei-
ster symbolistischer Landschaftsmalerei, dessen
Werk ihm wàhrend der «pointillistischen» Schaf-
fensjahre zweifellos Anregungen technischer Art
vermittelt hat. Die zentrale Botschaft des Ideal-
bildes jedoch, das Segantini der fortschreitenden
Entfremdung von der Ganzheit entgegenhâlt, ist
das Dasein im Einklang mit der Schôpfung, ist
die harmonische Gemeinschaft von Kreatur und
Natur. Sein programmatisches Spàtwerk, das
«Triptychon der Natur: Werden, Sein, Ver-
gehen» (Muséum Segantini, St. Moritz), zeigt
Mensch und Tier in ail ihren LebensàuBerungen
eingebunden in die grosse zyklische Ordnung —
und faBt die Thematik in eine sakrale Bildform.
Von anderen ideellen Voraussetzungen ausge-
hend und mit unterschiedlichen gestalterischen
Absichten, scheint sich auch Perrier mit dem
Gedanken an altarmâBige Kompositionen
getragen zu haben. Dass dièse ùber das Stadium
der ersten Ideenskizze nicht hinausgelangt sind,
schmàlert ihre Bedeutung fur das Verstândnis
seiner Landschaftssicht in keiner Weise. Zwi-
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schen Entwùrfen zu aufwendigen Wandbild- und
Rahmungsprojekten — man spùrt den zeitge-
màBen «Hang zum Gesamtkunstwerk» (H. Szee-
mann) — finden sich in den Notizbùchern des
Malers verschiedentlich Gebirgsdarstellungen,
die mittels eingezeichneter Rahmenelemente zu
Mehrfeldbildern gestaltet sind. Eine durchlau-
fende Ansicht wird durch triptychonartige Glie-
derung sozusagen «hierarchisiert»: der zentrale
Gipfel aïs Mittelbild, das beidseitig symmetrisch
zu ihm hinfùhrende Vorgelânde aïs «Flùgel-
bilder», zuweilen ist gar die Vordergrundzone in
einer «Predella» abgetrennt. Die menschliche
Alltagsrealitât ist negiert, die Pathosformel fur
die jungfràuliche Natur entdeckt. Entgegen dem
Triptychon Segantinis also: der Altar der reinen
Natur? Oder: die Natur aïs Altar — wiederum ist
die Parallèle mit Vorstellungen der Romantik
verblùffend: Hatte bereits August Wilhelm
Schlegel die einsame Naturschau mit der Kom-
munion verglichen, so lehrte Friedrichs Freund,
der Theologe Schwarz, daB man im Naturer-
lebnis die gleichen Erfahrungen wie im Sakra-
mentserlebnis machen kônne, denn die Sub-
stanzen des Abendmahls seien in der Natur ent-
halten29. Perrier macht die Landschaft zum
numinosen Bedeutungsraum ; doch interpretiert
er die Natur nicht aïs sichtbares Zeichen einer
gôttlichen Ordnung, fur ihn ist sie das gôttliche
Prinzip selbst. Dieser monistische Pantheismus
hait ihn denn auch davon ab, sein religiôses Emp-
finden in einen christlichen Glaubenszusammen-
hang zu stellen. Im Unterschied zu Friedrich und
Segantini kennt die Ikonographie von Perriers
«Vision» kein Kreuz, keine Kirche und keinen
Gebetsgestus, sie ist frei von Trâgern explizit reli-
giôser Aussage. So wie er sein subjektives Natur-
gefùhl nicht der Begrenztheit einer bestehenden
religiôsen Dogmatik unterwirft, so entziehen sich
auch die Figuren, die zuweilen seine Land-
schaften bevôlkern, den Beschrânkungen der
menschlichen Realitàt.
Eine von Perriers ersten groBformatigen
Gebirgslandschaften zeigt den panoramahaften
Ausblick ûber das Tal des Giffre hinùber zum
Mont-Blanc-Massiv, eine Ansicht, die der
Kùnstler zeitlebens in Varianten abgewandelt
und hâufig ohne (vgl. Kat. Nr. 19), manchmal
aber auch mit Staffage gestaltet hat. Das betref-
fende Bild, um 1895 gemalt und «Les prome-
neuses descendent la montagne heureuses de la
pureté du soir» genannt (Abb. 15), verrat schon
durch seinen Titel, welche Funktion den Figuren
zugedacht ist: sie werden zu Trâgern von Natur-
stimmungen. Es gibt sich hier die gleiche Idée zu
erkennen, die Arnold Bôcklin veranlaBte, «den
Ausdruck der Figuren mit dem der Umgebung so
vollstàndig in Einklang [zu] bringen, daB jedes
der Ausdruck des anderen zu sein scheint»30. An
die Stelle von Bôcklins mythologischen Fabel-
wesen treten bei Perrier zartgliedrige, grazile
weibliche Geschôpfe von zeitloser Jugend und
Schônheit — eine der «promeneuses» hat ein
geradezu klassisches Profil antiker Prâgung31.
Dies ist nicht «autochthone Staffage» (F.W.J.
Schelling) wie Segantinis Bauern, die am Abend
nach getaner Arbeit mit den Tieren heimkehren.
Die da mit tànzerischen Bewegungen zu Taie
wandeln, BlumenstrâuBe in den Hànden oder ein
weiBes Tùchlein preziôs um sich drapiert, haben
nichts zu schaffen mit den hinter ihnen gra-
senden Kùhen. Es sind wohl nicht einmal wirk-
lich Spaziergângerinnen ; wenig berggerecht ist
ihre Ausrùstung, und von der majestàtisch sich
ôffnenden Aussicht nehmen sie keine Notiz. Wie
sie so, die «knochenlos» geschmeidigen Arme zu
einer Art Reigen ausstreckend, auf blumenùber-
sâter Hochweide stehen, erscheinen sie in ihren
langen pastellfarbenen Gewàndern selber fast
wie Blûten: Personifikationen eines Abends im
Bergfrùhling...
Man hat die Figuren solcher Kompositionen, die
eine hymnische Feierlichkeit ausstrômen und die
Gegenden der Haute Savoie und des Léman zu
Schauplâtzen einer sorgenfreien, arkadischen
Existenz verklâren, mit der Staffage im Werk von
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Puvis de Chavannes verglichen. Ist eine formale
Nàhe auch unverkennbar — Perrier mag gewisse
Posen und Haltungen direkt von Puvis ùber-
nommen haben32 —, so ist der ideelle Gehalt
doch nicht der gleiche. Die Frauen- und Mànner-
gestalten des Franzosen sind in der Regel Tràger
einer oft sehr speziellen Allegorik, wâhrend die
bis zur Kôrper- und Geschlechtslosigkeit stili-
sierten Grazienfiguren Perriers — zuweilen
findet sich darunter ein knabenhaft-zarter Jûng-
ling — in einer Sphâre allgemeiner Stimmungs-
haftigkeit verharren. Zu seinen wenigen, ver-
gleichsweise prâzisen allegorischen Darstellungen
gehôren zwei Pendants aus der Zeit um die Jahr-
hundertwende, «L'aube» und «Le crépuscule»33,
die môglicherweise durch Hodlers kurz zuvor in
Angriff genommene Monumentalkomposition
«Der Tag» (1. Fassung, 1899-1900, Kunstmu-
seum Bern) angeregt sind. Bildbeherrschende
Aktfiguren, jeweils im Vordergrund einer weit-
ràumigen Landschaft hingelagert, versinnbildli-
chen durch die Gebàrden des Erwachens bzw.
des Einschlafens Morgen und Abend. Ein in der
Gesamtanlage àhnliches Gemàlde, 1902 ent-
standen, symbolisiert das Erwachen innerhalb
des grôBeren Zyklus der Jahreszeiten: «L'éveil»,
eine Allégorie des Friihlings (Abb. 16). Auf einer
Wiese, die gegen das Seeufer von zierlichen Blù-
tenbàumen gesâumt ist, liegt zwischen den ersten
Blumen eine weibliche Aktfigur. Die Augen
noch geschlossen, beginnt sie sich aufzurichten,
reckt sich empor, so wie die Bâumchen ihre
Triebe dem Himmel entgegen strecken. Ein
braunes Tuch — steht es fur den vergangenen
Winter? — umhûllt teilweise ihren Rùcken und
den Kopf, einem abfallenden Kokon gleich. In
«Naissance du poète» (Kat. Nr. 15), einem rund
zwei Jahrzehnte spàter gemalten Hauptwerk, das
der Kùnstler offenbar jahrelang mit Figuren- und
Kompositionsstudien vorbereitet hat, erscheint
dièse «Erwachende» am rechten Bildrand wieder
— in spiegelverkehrtem Sinn.
Wie er ùber einen Vorrat an Landschaftszeich-
nungen verfùgte, so hat Perrier aus einem eng
begrenzten Fundus von Staffagefiguren
geschôpft, Figuren, die er mit leicht variierter
Kopf- oder Armhaltung und in verschiedenen
Konstellationen stets aufs neue in seine Gemàlde
einsetzte (man beachte bei Kat. Nr. 15 die gut
sichtbaren Quadrierungsnetze, die der Ubertra-
gung auf die Leinwand dienten, und vergleiche
auch die beiden sitzenden Rùckenfïguren).
Der Schauplatz von «Naissance du poète» ist,
dem Charakter des Ereignisses gemà'B, abermals
eine Frûhlingslandschaft am Genfersee. Der
Neugeborene — man darf wohl annehmen, daB
sich der Maler mit dem kleinen «poète» identifi-
ziert — liegt inmitten einer Blumenwiese auf
einem mandelformigen weiBen Tùchlein — oder
ist es ein Lichtfleck? Zwei Gruppen âtherischer
Geschôpfe mit gleichsam «eurhythmisch» ange-
hobenen Armen befinden sich in einiger Entfer-
nung, ohne den Knaben zu bemerken. Und auch
die Frauengestalt rechts, die sich ihm immerhin
zuwendet, unternimmt nichts zu seiner
Betreuung: das, was in «L'éveil» unzweideutig
aïs ein Tuch erkennbar war, scheint sie hier
zurùckzuhalten, umfângt sie wie eine dicht
geschlossene Membran. Sind dièse weiblichen
Wesen wieder Personifikationen des Frùhlings?
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Symbolisieren sie vielleicht die Entwicklungssta-
dien des Kindes oder, spezifïscher noch, das
Erbluhen des «poète» und seiner Kunst: vom
Erwachen, dargestellt in der Einzelfigur, iiber die
erste Entfaltung, verkôrpert durch die unbeklei-
deten Gestalten, bis hin zu Blute und Reife,
welche in den buntgewandeten Figuren versinn-
bildlicht sein môgen? Eine «menschliche»
Mutter aber ist nirgends auszumachen ; es ist, aïs
wùrde der Knabe, von einer Lichtgloriole
umstrahlt, aus einer sich ôffnenden Erdspalte
geboren. Wâhrend am anderen Ufer die Pyra-
mide des Grammont in goldener Helligkeit auf-
leuchtet, wie eine VerheiBung fur die Zukunft.
Die Erde wird zur Mutter des Poeten — und die
«Mutter Natur» ist die Quelle der Kunst, der
wahren Schônheit.
Dièses Werk ist Teil einer Trilogie, an der Perrier
seit den fruhen zwanziger Jahren wohl bis gegen
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1930 gearbeitet hat und die unter der Bezeich-
nung «La vie du poète» noch die Bilder «Ado-
lescence» und «Mort du poète» umfaBt34. Erst
kùrzlich wieder aufgefunden, zeigt «Mort du
poète» eine geradezu apokalyptische Abendstim-
mung mit Genfersee und Mont-Blanc. Am dies-
seitigen Ufer steht, zusammen mit einer Gruppe
in farbige Tùcher gehùllter Frauen, ein strahlend
weiBer Sarkophag auf grùnem Wiesenstreifen : So
wie der Poet aïs Lichterscheinung aus der Natur
erstanden ist, so kehrt er in sie zurûck. Die Land-
schaft, die hier durch die Farbenpracht des Son-
nenuntergangs zu einer Wasser, Erde und
Himmel verschmelzenden groBen Einheit wird,
ist die gleiche wie beim «Portrait de la mère de
l'artiste» (Kat. Nr. 1). An die Stelle der Mutter
tritt ein in Perriers Bildwelt einzigartiges Motiv:
Ein màchtiger Baum, dessen Krone nicht mehr
sichtbar ist, durchmiBt die ganze Hôhe der Lein-
wand.
Den Tod seiner Mutter — sie starb 1922 — hat
Perrier nur sehr schwer verwinden kônnen. Seit
fruher Kindheit Halbwaise, empfand er sie zeit-
lebens aïs wichtigste Bezugsperson. Wie aus einer
Skizzenbuchnotiz hervorgeht, prâgte die Mutter-
bindung sein Dasein nachhaltig: «Quand je vois
une femme, je ne peux faire autrement que de
penser à ma mère». Und sie prâgte sein Werk: «Je
te regardais et vis dans tes yeux une telle expres-
sion de douceur et d'amour que depuis ce jour là
j'ai cru avoir du génie. [...] il m'a semblé que tu te
penchais sur mon épaule, et que tu me disais que
c'était bien». Seiner mùtterlichen Muse dankt der
Kùnstler die Inspiration, und er dankt ihr die
Einweihung in das Reich der Schônheit: «Puis
quand tu me parlais de la nature, des beaux
arbres, des belles montagnes, du tonnerre, que tu
respirais toutes ces beautés et que tu me les com-
muniquais, tu ne pensais pas que l'homme n'est
que ce que sa mère l'a fait.»35
Das Mutterbildnis nimmt im Schaffen Perriers
denn auch eine Sonderstellung ein, ja es wird fast
zur eigenen Gattung. Aïs einzige real existierende
Person erscheint die Mutter vor dem Hinter-
grund einer Landschaft — und dies gleich
dreimal36. Dreimal ist es der majestàtische Mont-
Blanc — wohl das dominierende Sujet seiner
Malerei ùberhaupt —, der die Kulisse bildet: bei
dem mehrfach erwâhnten, 1891 gemalten Portràt
von Varembé ùber den See hinweg, bei den
beiden anderen Versionen vom Praz-de-Lys aus-
gesehen. Die Gestalt der Mutter ist jeweils aïs
Dreiviertelfigur im Profil bildbeherrschend vor
die Landschaft gestellt; denkmalhaft erhebt sie
sich in den Himmel. Das letzte, undatierte Werk
der Reihe ist eine Neufassung eines zweiten Mut-
terbildnisses, das die Jahreszahl 1895 tràgt. Ganz
offensichtlich der Spàtstufe von Perriers Reifestil
zugehôrig, dùrfte es aïs postumes Erinnerungs-
bild entstanden sein. Das ÀuBere der Frau ist bis
in Einzelheiten identisch, doch eine schim-
mernde Auréole umgibt ihre Gestalt. Ersteht sie
aus einer Naturerscheinung, oder ist es vielmehr
die Natur, die sich in dem von ihr ausstrômenden
Licht konkretisiert ? Die Identifizierung von
Figur und Landschaft, von Mutter und Natur ist
vollkommen. Perrier erkennt in der Natur —
und hier wird der grundsàtzliche Unterschied zur
heroisch kàmpferischen Auffassung Hodlers
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Perrier paysagiste: le technicien et le visionnaire
Alexandre Perrier, dessinateur de motifs pour
l'industrie du textile, allant sur ses 29 ans, a par-
ticipé pour la première fois, au printemps de
1891, à une importante exposition de peinture.
Cela se passait dans une ville alors considérée
comme le centre de la culture européenne, et cela
en compagnie de toute l'avant-garde artistique:
au Salon des Indépendants de Paris, qui réunissait, en
plus d'une petite exposition commémorative de
Van Gogh, les œuvres les plus récentes et les plus
importantes de Toulouse-Lautrec et du Douanier
Rousseau, des Nabis Bonnard, Denis et Val-
lotton, de Bernard et d'autres peintres de l'entou-
rage de Gauguin, ainsi que de Seurat et de Signac,
maîtres du néo-impressionnisme. On y voyait
enfin, parmi des centaines d'autres travaux, y
compris d'artistes suisses, deux toiles de Perrier
«La jeune convalescente» et «La famille adop-
tive»1. Ce sont là des titres dont on devine qu'ils
désignent des œuvres conçues dans la foulée d'un
symbolisme teinté de littérature. On ne sait pas
où elles se trouvent maintenant et c'est d'ailleurs
le sort de la plupart des œuvres que Perrier a
montrées au Salon des Indépendants, auquel il a par-
ticipé jusqu'en 1895. Mais les titres indiqués dans
les catalogues de ce Salon indiquent d'eux-mêmes
une nouvelle direction dans le choix des thèmes
de l'artiste: neuf des dix tableaux qu'il a alors
exposés sont des paysages et pas moins de cinq
d'entre eux portent le même titre-manifeste de
«Vision de montagne»2.
C'est donc le paysagiste Perrier qui s'est fait con-
naître au début du siècle en Suisse romande et
s'est même fait remarquer au plan interna-
tional.
Et c'est sur la base de ces paysages, qui forment la
plus grande partie de son œuvre, qu'il convient
d'étudier l'évolution de Perrier. La manière per-
sonnelle de ce peintre ne se laissant guère saisir à
travers l'énumération de ses thèmes, nous
sommes persuadés que l'étude formelle de son
œuvre pourra seule nous servir ici de fil conduc-
teur.
Depuis qu'il a présenté ses premiers travaux à un
assez large public et jusque dans le passé le plus
récent, la critique a toujours désigné Alexandre
Perrier comme un peintre pointilliste et souvent en
n'excluant même pas de cette classification stylis-
tique son œuvre de la maturité et son œuvre
tardif, conçu techniquement d'une toute autre
manière. Pourtant, en 1907 déjà, c'est-à-dire à
une époque où l'artiste s'en tenait à une manière
divisionniste, Adrien Bovy regrettait qu'on le
classât avec trop de légèreté parmi les adeptes du
pointillisme et qu'on négligeât ainsi les particu-
larités de son évolution personnelle3. En fait,
Perrier a définitivement renoncé l'année sui-
vante, c'est-à-dire en 1908, à la manière pointil-
liste pour suivre dès lors un «système de peinture
tout à fait personnel»4. En revanche, ce qui relie
sans aucun doute toute son œuvre au néo-impres-
sionnisme (et à d'autres tendances) «fin de
siècle», c'est son attitude foncièrement anti-
impressioniste. Le propos écrit par Félix Fénéon,
porte-parole du groupe qui entourait Seurat, pour
définir la nouvelle tendance, concerne tout à fait
l'œuvre de Perrier: «le spectacle du ciel, de l'eau,
des verdures, varie d'instant en instant» profes-
saient les premiers impressionnistes. Empreindre
une de ces fugitives apparences sur le subjectile,
c'est le but. — De là résultait la nécessité
d'enlever un paysage en une séance — [...] Syn-
thétiser le paysage dans un aspect définitif qui en
perpétue la sensation, à cela tâchent les néo-
impressionnistes. (Au surplus, leur faire ne
s'accommode point des hâtes et comporte un tra-
vail à l'atelier). [...]... la réalité objective leur est
simple thème à la création d'une réalité supé-
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rieure et sublimée où leur personnalité se trans-
fuse»5.
Si on laisse de côté les quelques études de plein air
qui témoignent de son activité d'autodidacte,
Perrier ne peut être étudié à travers des tableaux
personnels qu'au début de la dernière décennie
du siècle, exactement en 1891, lorsqu'il quitte
Mulhouse. Ce vieux centre de l'imprimerie des
textiles avait été pour lui un lieu d'apprentissage
et de travail, avant qu'il ne s'établisse dans la
métropole artistique qu'était alors Paris pour y
prendre un emploi de dessinateur de mode. C'est
à cette époque que remonte un petit groupe
d'oeuvres — dans la mesure où l'on peut le
déduire des listes d'expositions — qui doit avoir
compris surtout des portraits.
Un de ces tableaux, «Portrait de la mère de
l'artiste» (N° 1 du cat.) porte à son dos la date de
1891 et un autre, le portrait de l'écrivain vaudois
Edouard Rod, n'est pas daté7. Ce tableau de petit
format — il montre l'écrivain penché à sa table de
travail — révèle nettement l'influence du néo-
impressionnisme français. Cependant, sa tech-
nique générale du point et du petit trait qui
recouvre d'un voile de couleur la structure
colorée supérieure n'est pas tenue jusqu'au bout.
Ce portrait doit avoir été exécuté à Paris où vivait
alors Rod qui recevait volontiers les artistes et les
hommes de lettres suisses. Le portrait de la mère
de l'artiste doit en revanche remonter à un séjour
du peintre au pays. C'est un tableau carré où le
paysage et son atmosphère jouent, à l'arrière-
plan, un rôle essentiel. La silhouette de la mère,
se dressant devant une prairie qui s'étend
jusqu'au Léman, domine largement l'horizon
dans la lumière du crépuscule. On voit dans
l'ombre, de l'autre côté du lac, les contreforts des
Voirons, avec le Môle au centre et les pentes
douces du Petit Salève, tandis que s'élève, au
fond, la chaîne du Mont-Blanc encore enso-
leillée. Comme dans le «Portrait d'Edouard
Rod», on observe dans ce tableau pointilliste,
mais encore plus nettement, plusieurs manières
simultanées de manier le pinceau. On remarque
des parties où la touche reste déterminée dans sa
structure par l'objet, et d'autres où elle révèle une
essence abstraite. Seule la hachure de la prairie,
verticale et diminuant par l'effet de perspective,
paraît non figurative, déterminée par l'espace.
Ici, les coups de pinceau suggèrent l'abondance
des brins d'herbe. En revanche, la touche fine et
pointillée du ciel forme une structure abstraite
qui évoque la lumière finissante du crépuscule.
Des étapes intermédiaires, révélées dans le trai-
tement des arbres et des montagnes, relient les
deux manières : de longs faisceaux de lignes paral-
lèles suivent les ondulations du terrain tout en
rythmant le paysage d'une façon décorative.
La combinaison de diverses formes de pointil-
lisme est une caractéristique de la façon person-
nelle qu'a Perrier de traiter ce style. Si cela le
rapproche d'une part du divisionnisme de Segan-
tini, cela l'éloigné d'autre part des intentions des
néo-impressionnistes français. Parler de «décom-
position de la lumière» que Perrier aurait prati-
quée dès le début, comme l'a fait en 1906 la revue
anglaise «The Studio»8 serait suggérer de fausses
associations d'idées. En appliquant diverses tou-
ches de couleurs, il tend certes à intensifier la
luminosité, mais il ne s'est jamais agi pour lui de
résoudre picturalement des problèmes de lumière
et de couleurs en transposant les lois de l'optique
et il n'a jamais étudié systématiquement les pers-
pectives plastiques de l'analyse spectrale, des cou-
leurs complémentaires et du contraste simultané.
Sa peinture, contrairement à celle des artistes qui
entouraient Seurat, ne se réclame donc d'aucune
légitimation scientifique. Ce qui était pour les uns
la conséquence contraignante d'une théorie,
signifiait pour lui la possibilité d'obtenir la varia-
tion de certains effets et d'animer son œuvre par
sa structure et son rythme. Plusieurs tableaux de
cette longue période créative qui commence en
1894 révèlent combien Perrier s'intéressait peu à
la «décomposition de la lumière» au sens où
l'entendaient les néo-impressionnistes. Il est fort
remarquable que ce soit justement le ciel — la
lumière par excellence, tout de même ! — qui soit
peint comme une surface compacte à l'inverse
des autres éléments du tableau, traités à la
manière pointilliste.
Un certain nombre de ces tableaux représentant
des sujets de la Haute-Savoie étant datés de 1894,
on a supposé que Perrier était, cette année là,
rentré définitivement de Paris dans sa ville
natale. Un compte-rendu de sa première exposi-
tion personnelle importante, celle de 1903 au
Bâtiment électoral à Genève, permet pourtant de
mieux cerner la vérité. L'auteur de ce texte, qui
devait avoir été renseigné par l'artiste lui-même,
parle de «8 ou 9 ans» que Perrier aurait passés à
Paris comme dessinateur de mode 9. Bien qu'il ait
réservé depuis assez longtemps un appartement-
atelier à Genève, Perrier ne s'y serait donc ins-
tallé qu'entre 1898 et 1900. De toute façon, le
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rythme saisonnier de la mode parisienne doit lui
avoir permis de prendre régulièrement plusieurs
mois de vacances pendant lesquels il aura réalisé
quelques œuvres de grand format (cf. ill. n° 15).
C'est donc avec ces tableaux que Perrier a com-
mencé à se consacrer à ces cycles de paysages
auxquels il devait travailler jusqu'à sa mort —
c'est-à-dire pendant une quarantaine d'années
— : d'abord les bords du Léman avec son cirque
de collines et de montagnes, en particulier le
Salève et le Grammont, puis les vues de la Haute-
Savoie, les prairies, les forêts et les sommets pro-
ches du Praz-de-Lys, le petit lac de Roy et surtout
le puissant massif du Mont-Blanc.
Si l'on compare les œuvres de cette période avec
le portrait de sa mère de 1891, on remarque une
certaine atténuation de la touche pointilliste.
Cela concerne en particulier, comme nous
l'avons vu plus haut, la représentation du ciel (cf.
N° 2 du cat.), mais on le constate aussi pour les
autres éléments du paysage. Dans les œuvres de la
deuxième moitié des années quatre-vingt-dix, on
ne trouvera que rarement l'usage simultané de
couches supérieures de structures différentes. Ce
qui étonne le plus, car on se serait attendu à une
telle évolution au nom de Y Art nouveau interna-
tional : aucune des formes abstraites de la touche,
telles qu'on les a vues dans le portrait de la mère,
ne domine: ni le rapide pointillage ni la dyna-
mique linéaire. Au contraire, la tendance déco-
rative cède le pas à un raffinement et à une unité
de la couche picturale. Dans le «Lac de Roy,
pleine lumière» et «L'orage en montagne», (nos
4, 5 du cat.), peints tous deux vers 1900 sans
doute, transparaît en certains endroits un réseau
filigrane de lignes griffées dans la peinture
humide, placés comme une structure fondamen-
tale imaginaire sous la matière. Mais celle-ci est
parsemée d'innombrables taches et hachures qui
révèlent le sujet figuratif. La valeur intrinsèque
du rythme linéaire étant ainsi refrénée, le paysage
prend plus de réalité: l'abondance du détail
rejoint un certain raffermissement de la forme.
Perrier doit avoir considéré que cette forme de
représentation, qui donne à l'image une sorte
d'inébranlable immobilité, devait bien corres-
pondre au calme altier et à la monumentalité de
la montagne. Après le tournant du siècle —
l'artiste s'était alors fixé à Genève — se révéle-
ront pourtant dans son travail des tendances for-
melles traduisant nettement une intention de
composer sciemment le tableau en recourant à
des moyens «abstraits».
Le tableau «Nuages» (cf. ill. n° 8) un paysage des
Alpes de Savoie, vues des bords du lac, daté de
1900, offre un certain contraste par rapport aux
œuvres des années précédentes. De puissants
cumulus s'entassent sur la rive opposée. Le ciel
occupe le haut du tableau et l'eau, le bas. C'est un
motif «simple» qui oblige le peintre à affronter
clairement les problèmes de la composition des
surfaces. L'horizon terrestre sert d'axe médian,
les nuages sont rassemblés, à la façon de Y Art
Nouveau, en une masse silhouettée. Le recours à la
touche pointilliste se fait plus généreux: déter-
minée par le sujet, celle-ci dessine les vagues,
mais utilisée à l'horizontale, elle devient le ciel
lui-même. Dans le «Salève» (n° 3 du cat.) un
tableau qui date de l'année précédente, 1899, le
caractère ornemental du dessin et l'autonomie
rythmique du coup de pinceau sont plus réservés.
En revanche, les structures internes sont passa-
blement plus animées dans le pâturage du
«Groupe de chalets» de 1902 (N° 6 du cat.). Les
coups de pinceaux étirés, mêlant le vert et les trois
couleurs fondamentales, permettent de comparer
directement ce tableau au divisionnisme de
Segantini et à son principe du mélange optique,
même si la couche paraît ici moins entrelacée,
plus lâche. Le rythme ondulant des éléments du
paysage rappelle directement l'artiste italien : des
courants linéaires parallèles épousent les formes
des monts et des prairies, soulignant ainsi la con-
figuration du terrain. La comparaison avec
«Crocus» (N° 2 du cat.) un tableau du même
genre, mais de 6 ans antérieur, de 1896 donc, est
riche d'enseignement. La composition horizon-
tale est limitée, comme dans le «Portrait de la
mère», à la représentation du lointain. Dans le
«Groupe de chalets», elle est au contraire poussée
jusqu'au premier plan, au bord inférieur du
tableau. Son caractère abstrait en est d'autant
mieux révélé qu'il est encore souligné par
l'adjonction de petits traits verticaux, pensés figu-
rativement comme le signe même de Yberbe. Par
rapport aux œuvres des années quatre-vingt-dix,
cela signifie un renversement du rapport entre les
touches: l'abstrait prend le dessus sur le figu-
ratif.
Ce tableau révèle clairement l'intention de
l'artiste de faire remplir à l'apparence des choses
une fonction autonome, indépendante du sujet.
La même volonté est révélée par l'introduction
de nouveaux éléments dans la construction du
ciel. Il a peint sur la grisaille du fond nuageux de
petites et claires craquelures qui produisent un
effet de fugitive légèreté. Dans un «Coucher de
soleil» (N° 7 du cat.), peint l'année suivante, soit
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en 1903, ces craquelures forment un tissu de cer-
cles qui, en s'étendant, couvrent une grande
partie du sujet. Moyen «pensé» pour rendre une
certaine atmosphère, elles figurent la tombée de
la nuit, mais aussi les légères vapeurs qui s'élèvent
au-dessus du paysage et d'une façon plus géné-
rale, la présence durable et le mouvement de la
lumière et de l'air. Que l'artiste ait recouru à cette
méthode tout à fait individuelle au bout d'une
demi-douzaine d'années, au moment où son style
était arrivé à maturité, alors qu'il avait profondé-
ment modifié le rapport technique objet-valeur,
n'est pas le fait du hasard: suivant une nouvelle
ordonnance des moyens de représentation, la
structuration des couches figuratives passe après
l'évocation de l'atmosphère colorée et de ses
effets sur le monde des choses.
Le changement de style frappant qui marque le
début de la maturité créatrice de Perrier —
illustré dans cette exposition par son premier
exemple pleinement valable — (N° 10 du cat.) a
d'abord été repoussé ou accepté avec réserve par
la critique. Nombreux furent ceux qui restèrent
interdits et l'on se référait souvent à ses anciens
tableaux dont on louait l'exécution minutieuse et
l'effet harmonieux, pour ensuite exprimer nette-
ment sa déception: «II y a Alexandre Perrier [...]
dont j'ai tant aimé les œuvres et que je ne com-
prends plus. Pourquoi, au lieu des belles sympho-
nies d'autrefois, si claires à déchiffrer, si lucides, si
équilibrées, cette peinture aux couleurs usées,
frottées, raclées, qui laissent voir le grain de la
toile, ces bleus ou ces verts ou ces oranges crus qui
vont s'effaçant jusqu'au bord du tableau presque
évanoui ? Et je respecte trop le talent de M. Per-
rier pour prétendre qu'il se trompe, mais je ne
puis m'empêcher de dire l'hésitation et le scru-
pule qu'il provoque en moi, et le regret attristé
d'un fidèle qui perd la foi»9. Plus sèchement
encore: «Mais combien est devenu déconcertant
le graphisme japonisant de Perrier, qui autrefois
était un peintre...»10.
Ce tournant vers un nouveau style — les critiques
en question en reconnaissent parfaitement les
principes essentiels — étonne en effet dès
l'abord. Il surprend encore plus si l'on tente d'en
éclaircir les fondements artistiques tels qu'on
peut les saisir d'après les tableaux qui nous ont été
conservés. Ce n'est pas une évolution à pas con-
tinus qui semble se révéler ici, mais bien un
changement subit : à côté d'un tableau comme le
«Bouquet d'arbres avec personnages» (ill. n° 9),
de 1907, peint avec cette touche allongée et divi-
sionniste mise au point après le tournant du
siècle, surgit une toile peinte en 1908, le «Lever
de soleil sur l'alpage», (N° 10 du cat.), une œuvre-
clé qui contient déjà toutes les caractéristiques du
style de la maturité de Perrier. Comment s'expli-
quer l'acuité de ce contraste dans une œuvre qui
s'est par ailleurs développée sur des voies sûres et
prudentes ?
On trouvera un premier élément de réponse dans
cet usage toujours conjoint et entremêlé de diffé-
rentes techniques pointillistes. Si le rythme du
trait abstrait domine dans le «Groupe de chalets»
de 1902, la touche réelle et statique prend de
nouveau le dessus dans le paysage «Arbres et
prairies» (ill. n° 9) peint 5 ans plus tard: le fouillis
réel de la végétation implique un retour au style
depuis longtemps dépassé de la dernière décennie
du siècle. D'autres thèmes réclament au con-
traire, par leur nature même, une autre manière
globale de peindre, le paysage hivernal, par
exemple. La diversité de la nature voilée par la
couche de neige a déjà incité Perrier, avant 1904,
à trouver des solutions qui annoncent pour une
grande part, le style de sa plénitude. Dans
«L'hiver en montagne» (N° 8 du cat.) le système
de lignes de ces années là est fortement adouci et
ne traverse plus le paysage que pour en rythmer
les ondulations. Les «grandes formes» prennent
une importance décisive dans la composition : les
contours et les lignes essentielles du terrain arti-
culent et cernent les paisibles surfaces intermé-
diaires. Cette tendance aux «à plat» décoratifs
atteint un sommet dans les «Dernières lueurs
rosés sur la neige» (N° 9 du cat.), de 1906. L'effet
du pointillisme disparaît pratiquement dans cette
œuvre, et les contours ornementaux stylisés tra-
hissent nettement l'influence de Y Art Nouveau —
cela rappelle les paysages hivernaux d'Amiet et
de Cardinaux créés plus'ou moins en ce temps là.
Mais Perrier ne devait pas poursuivre systémati-
quement cette composition «synthétisante» où
les surfaces intermédiaires sont largement élimi-
nées. Pourtant, le fait qu'il ait pu peindre après un
tel tableau le «Bosquet d'arbres avec person-
nages» prouve assez ses oscillations entre des
moyens figuratifs et abstraits.
C'est sous de tels signes qu'on peut, je crois, voir
la naissance du «Lever de soleil sur l'alpage» sans
accorder valeur de symbole au titre de l'œuvre. Ce
saut vers de nouveaux moyens d'expression —
jusque dans son œuvre tardif, Perrier évoluera dès
lors pas à pas — a dû prendre le sens d'une libé-
ration. Il réussit là pour la première fois la syn-
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thèse de ses efforts passés. Il a surmonté le pro-
cédé pointilliste, mais l'essence de ses deux
formes d'expression demeure: le calme statique
de l'une s'unit au rythme linéaire mouvementé de
l'autre.
L'examen des travaux préparatoires de Perrier,
de ses dessins au crayon et de ses pastels, esquisses
de ses œuvres achevées, permet d'assister à la
naissance même de ses tableaux.
Si l'on mesure sa carrière — notre artiste s'est
entièrement consacré à la peinture pendant
presque quatre décennies — l'oeuvre dessiné de
Perrier est relativement mince. Cela peut tenir au
fait qu'il n'a cessé d'interpréter un nombre limité
de sujets. Perrier portait, semble-t-il, toujours sur
lui un de ces petits carnets de notes qui lui ser-
vaient à accumuler une réserve de sujets et
d'essais. On y trouve, en plus de quelques études
de personnages, des croquis de fleurs, d'arbres et
de rochers, mais surtout de nombreuses esquisses
d'ensemble, fixant les lignes essentielles d'un
paysage. En revanche, des séries de projets de
composition d'un seul et même thème semblent
n'avoir pas été tracées d'après nature: esquisses
en miniature, elles lui ont servi à déterminer une
mise en pages et des rapports de valeurs entre les
parties éclairées et les zones obscures. Les dessins
au crayon, du format d'un tableau de moyenne
dimension (ill. n° 10), sont fort différents des
études de ses carnets. Leur exécution détaillée,
comme aussi le fait qu'il arrivait à Perrier de les
exposer, permettent de penser qu'il les considé-
rait comme des travaux autonomes. Ce sont des
dessins dont la structure correspond souvent, de
la façon la plus surprenante, aux éléments graphi-
ques de ses toiles de la maturité, au réseau fili-
granné que révèle magistralement le «Lever de
Soleil sur l'alpage» ou encore à sa façon de fine-
ment souligner qui se devine avec force dans la
«Naissance du poète», (N° 15 du cat.).
L'artiste a fixé l'atmosphère chromatique spéci-
fique de chaque motif, sur place et à l'instant
même, au gré des conditions atmosphériques,
dans des esquisses au pastel de petit et moyen
format. Beaucoup de ces feuilles datent des
années décisives qui vont de 1899 à 1908, une
période qui comprend les deux seuls éléments
marquants de l'évolution stylistique de l'œuvre.
Mais cela se passe ici sans rupture. Il semble
plutôt s'agir d'une élaboration conséquente de la
couleur qui a permis, vers 1908, le passage au
style de la maturité. C'est ainsi qu'on trouve
parmi les pastels créés avant le tournant du siècle,
des exemples annonciateurs: des visions lumi-
neuses d'une simplicité dans les moyens et dans le
sujet, telle qu'on l'observera des années plus tard
dans les tableaux. Des lignes et des taches étirées
jusqu'à devenir des surfaces qui se côtoient et se
superposent dans de grands mouvements du pay-
sage, se joignent quelquefois jusqu'à former des
compositions presque abstraites. Tantôt, les
lignes soulignent un horizon ou quelque accident
de terrain, tantôt, elles traversent les surfaces.
Comme dans la peinture, la touche devient
remarquablement plus grossière dans le pastel.
Qu'il soit appliqué par couches horizontales ou
en hachures se croisant, comme de sauvages cra-
quelures ou en arabesque, on remarque toujours
le même trait à la craie (ill. n° 11). Quelques unes
de ces feuilles atteignent une dimension expres-
sive : le geste qui les anime témoigne de l'émotion
du peintre devant la nature et des possibilités
spontanées de transfiguration de la simple nota-
tion d'une sensation passagère. A l'ordre parallèle
des traits, correspond une juxtaposition appuyée
des éléments des paysages, une représentation
déterminée par les surfaces, qui contrarie le
déploiement en perspective des espaces en pro-
fondeur.
Si les premières esquisses montrent déjà un cer-
tain cadrage au centre, cette tendance devient
consciente à partir de 1905: les paysages sont
souvent placés dans un cercle ou dans un ovale
horizontal11. Cette même idée se remarquera
quelques années plus tard dans les tableaux où
l'acuité de la représentation s'affaiblit en direc-
tion des marges. On remarquera avec intérêt
qu'après 1908, c'est-à-dire après le tournant vers
le style de la maturité, Perrier fera nettement
moins de pastels. Il semble qu'à ce moment il
avait amassé un fond d'études colorées
d'ambiance qu'il pourra utiliser pour ses
tableaux.
Perrier recourait depuis longtemps aux moyens
d'expression qui font paraître le «Lever de soleil
sur l'alpage» comme le résultat d'un changement
subit de style. Il ne lui restait qu'à décider de
reprendre telles quelles les études faites sur le motif.
Le tableau achevé ne sera finalement rien d'autre
que la combinaison des deux composantes qui
s'étaient révélées, l'une dans le dessin, l'autre
dans le pastel: le style de la maturité, c'est la
superposition des surfaces colorées — comme
dans les pastels — et d'une structure linéaire
figurative — comme dans le dessin.
Perrier fait preuve d'une incroyable continuité
dans le choix de ses paysages. Ses modèles sont
toujours les mêmes, comme le découpage qu'il
choisit, et même leur atmosphère se retrouve
dans des formes souvent proches (voir le Mont-
Blanc illuminé en rouge, Nos 18, 20 du cat.).
Ce qui change, c'est l'usage qu'il en fait. En 1894
déjà, il avait appelé «Vision de la montagne» l'un
de ses premiers paysages alpestres12. Et toute
l'évolution de la manière de Perrier découlera de
ses efforts pour trouver les moyens qui lui per-
mettront de transposer sa vision. D'abord l'étude
soigneuse d'après nature, puis la synthèse qui se
fera à l'atelier, libérée du modèle réel et de son
atmosphère fugitive — ce travail révèle ce que
signifie le mot «vision» pour le peintre: l'unité de
ce qu'il a réellement vu et de ce qu'il ressent au
fond de lui-même. .
Pendant sa période pointilliste, de 1891 à 1907,
les deux composantes se traduisaient par sa
touche, d'une part figurative, d'autre part abs-
traite. Dans le «Portrait de la mère de l'artiste»,
de 1891, il les employait séparément dans les
différentes parties du tableau. Au cours des
années suivantes, depuis 1894 jusqu'au moment
de la maturation, il tente d'accéder à l'unité en les
juxtaposant et en les faisant s'interpénétrer.
Tandis que dans les paysages des années quatre-
vingt-dix (N° 2 du cat.) la structure figurative
domine largement l'abstraite, le rapport s'inverse
après le tournant du siècle, comme dans le
«Groupe de chalets» de 1902 où ce mouvement
touche même à l'extrême. On observe dès lors la
recherche constante d'un équilibre formel entre
les deux éléments, l'un dominant tantôt l'autre et
vis et versa. Vers la moitié de la première
décennie du siècle, la tension entre ces deux pôles
fera surgir des œuvres où les deux s'équilibrent et
s'intègrent avec peine à l'ensemble.
La touche pointilliste à la façon de Perrier reste
toujours liée à l'apparence superficielle de la réa-
lité. Cela ne se voit pas seulement dans ses formes
figuratives mais aussi dans ses rythmes abstraits:
les deux dépendent du contour et de la masse et
impliquent un coloris déterminé par la composi-
tion, par l'apparence. L'opposition réel-abstrait
reste toujours présente dans leur combinaison.
Perrier semble en avoir été pleinement conscient
et il paraît en avoir conclu que ses moyens ne lui
permettaient pas encore de résoudre le problème.
Nous dirons, pour simplifier, que son passage au
style de la maturité signifiait l'abandon d'un prin-
cipe fondamental de son pointillisme: l'unité de
la structure et de la couleur. Non pas qu'il ait
renoncé complètement à la touche pointilliste.
Dans maintes œuvres des années dix surtout, elle
apparaîtra en tant que structure abstraite de figu-
ration (cf. Nos 10, 12 du cat.) mais cette touche
n'est plus que structure et non plus agent de la
couleur. C'est en cela que réside la différence
avec le passé et elle est essentielle: la couleur
devient autonome, elle se libère de tout lien avec
l'objet pour en devenir l'agent. Elle n'est plus la
«surface des choses mais leur fond». Elle franchit
alors — en particulier quand il s'agit de phéno-
mènes naturels animés par un éclairage intensif
— les limites du dessin figuratif (cf. Nos 15,16, 23
du cat. où cela s'exprime le plus nettement dans
l'éclatement de l'arbuste en fleurs du n° 15). Pro-
jection lumineuse dans l'atmosphère générale du
tableau, un réseau de lignes dessine et traverse les
plages du coloris. Ce sont des structures détermi-
nées par la réalité. Elles décrivent la morphologie
du paysage et, ça et là quelques détails, comme
des petits chalets, des vaches ou quelque élément
végétal des tableaux comme le «Lever de soleil
sur l'alpage» ou l'«Uble au rayon doré» (N° 16 du
cat.) montre de façon exemplaire comment des
formes réelles, comme le contour du paysage, des
arêtes, des chemins, des rochers ou des plisse-
ments rocheux, des forêts enfin, assurent doréna-
vant le rôle que tenait jusqu'alors le coup de pin-
ceau linéaire et abstrait : elles donnent au paysage
son rythme et sa structure décorative.
Perrier a suivi une autre voie que la plupart de ses
contemporains quant à l'emploi de ses moyens
d'expression. En 1908, lorsqu'il est parvenu au
style de sa maturité, Ferdinand Hodler qui avait
toujours reconnu jusque là la primauté de la forme
sur la couleur, se mit à peindre des paysages dans
lesquels «la lumière est partout couleur et objet à
la fois»14. L'apparition d'un colorisme suisse sous
l'influence d'Amiet et des deux Giacometti peut
avoir confirmé Perrier dans sa tendance à tou-
jours plus de couleurs. Mais l'objectif de ceux-ci,
surmonter la contradiction forme-couleur, n'était
pas le sien. En fait, il est surprenant — et peut
même sembler paradoxal — que Perrier n'ait plus
cherché à réaliser l'unité de la vision et de la
représentation, non plus à travers une unité de la
forme et de la couleur, mais en les séparant de la
façon la plus stricte. Si dans quelques uns de ses
tableaux pointillistes, le choc entre plusieurs
manières de peindre peut provoquer un conflit
troublant, dans l'œuvre de la maturité, c'est jus-
tement l'opposition entre un dessin réel et une
couche superficielle irréelle qui rend supportable
la mise en image de la «Vision»: elle s'accomplit
dans la fusion d'une couleur sans forme avec une
forme sans couleurs.
Les structures linéaires du terrain, minutieuse-
ment empruntées à la nature, ont pourtant une
dimension «artificielle» appuyée, elles sont litté-
ralement «abstraites» de la réalité visible. Les
formes qu'elles cernent paraissent d'autant plus
irréelles qu'elles sont fidèles à la réalité. L'aspect
souvent laiteux des contours ne leur confère
aucune lourdeur, leur donne à peine l'allure d'un
volume. La structure des espaces intermédiaires
s'efface, la surface perd de son caractère matériel
en devenant transparente. Le paysage, pénétré
par la couleur, ne paraît plus refléter des phéno-
mènes lumineux extérieurs, il s'emplit plutôt
d'une lueur intérieure.
La dématérialisation du monde objectif
n'implique cependant pas que domine l'appa-
rence fugitive. Au contraire, ce qui donne au pastel
un caractère spontané et instantané, disparaît
dans le tableau. Le temps paraît s'arrêter: le cou-
cher et le lever du soleil, une boule de lumière qui
perce les nuages, un rideau de nuées, même une
averse subite et son arc-en-ciel, tout est fixé tel
quel. Perrier surmonte ainsi l'impressionnisme
dans un domaine qui appartient en propre à celui-
ci, l'étude des conditions météorologiques, et cela
se voit le mieux «lorsqu'il semble le rencontrer
dans l'expérimentation de l'optique»15: dans les
variations sur un même motif. Il peint en série
des vues lointaines du Mont-Blanc, le pic Mar-
celly et le Grammont sous les éclairages les plus
divers. Mais son but n'est pas de documenter les
constantes variations d'un moment à l'autre et il
ne montre pas non plus chaque image comme
l'étape d'un parcours dans le temps. Ce qui
entraîne Perrier au-delà de l'enchantement d'un
simple coup d'oeil, c'est sa volonté de voir derrière
les choses et c'est ce qui fait naître son tableau
dans la retraite de l'atelier, à l'inverse des impres-
sionnistes et de leur foi dans le plein air: «quand
tous nos peintres, même Hodler, plantent leur
chevalet en plein vent, Perrier est le seul qui ne
saisisse pas directement l'objet de son amour [...]
mais il regarde. Peindre sur nature, ce serait trou-
bler la paix de cette contemplation.»16
La stricte séparation entre la prise de conscience
de la nature et son interprétation artistique fait se
rejoindre Perrier et le paysagiste le plus signifi-
catif du début du romantisme allemand, Caspar
David Friedrich : «tu dois voir de tes propres yeux
et reproduire fidèlement les choses, telles qu'elles
te sont apparues». Friedrich comparait consciem-
ment le tableau fini aux matériaux d'étude tirés
de la nature, comme la contre-épreuve d'un reflet
subjectif — «ce qui a été repris par l'œil spirituel à
l'œil corporel»17. La «vision» de Perrier répond
merveilleusement à ce qu'exigeait d'un véritable
artiste ce romantique allemand qui l'avait pré-
cédé de près d'un siècle: «Ferme l'œil, afin de
voir ton tableau avec ton œil intérieur. Puis fais
jaillir ce que tu as vu dans l'obscurité, de sorte que
cela agisse sur le spectateur de l'extérieur vers
l'intérieur». Mais Perrier répond à ces derniers
mots: «Regardez mes tableaux, cherchez à les
voir, après quoi, riches de cette vision, retournez
à la nature et oubliez mes paysages. »18 Le rôle que
Perrier attribue finalement à l'art correspond
presque littéralement à la conception de Frie-
drich. Celui-ci affirmait: «L'art agit comme inter-
médiaire entre la nature et l'homme» et Perrier
lui fait écho: «L'art, c'est tout ce que l'on met
entre l'Hommne et la nature».
Avec une telle communion dans les idées et la
pratique, on ne s'étonne plus de trouver dans
l'œuvre de Perrier nombre de procédés utilisés
avant lui par Caspar David Friedrich. C'est ainsi
qu'on ne saurait pas moins sous-estimer l'étendue
infinie de ses perspectives que ses successions
d'éléments planes échelonnés l'un derrière
l'autre (cf. Nos 16, 8 du cat.). L'absence de tout
élément intermédiaire en guise de repoussoir,
l'infinie profondeur où rien ne guide le regard, ne
permettent pas au spectateur de voir un espace
continu. Ce sont des distances qui se refusent à
l'expérience pratique. Des détails caractéristiques
ne font pas du premier plan un lieu de référence
sûr. Au contraire, Perrier l'estompe en le traitant
d'une façon sommaire et en le recouvrant d'un
voile lumineux. Privé de points d'appui, on se
trouve plongé dans l'état d'esprit d'un vision-
naire. L'existence réelle reste étrangement floue,
même pour des fragments de paysage saisis de
tout près. (cf. Nos 10, 21, 23 du cat.).
Cette impression est en outre accentuée par un
élément qui revêt ici une importance capitale : la
lumière. Non pas une lumière qui jouerait à la
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surface des choses, mais une sourde énergie qui
semble resplendir de profondeurs inconnues, du
centre même de la terre. Une lumière qui don-
nerait pour ainsi dire son essence vivante au
squelette morphologique de la nature. Friedrich
Schelling, qui fut le philosophe par excellence du
romantisme allemand, a fait de la lumière le prin-
cipe opposé à la nature et l'a appelée une «notion
dissolvant en elle-même toute réalité»19. La pein-
ture des débuts du romantisme se proposait de
donner un pressentiment de la transcendance en
reflétant la réalité visible. Dans les tableaux de
Caspar David Friedrich la lumière éclate comme
le message tombant d'une sphère transcendante
sur l'immanence du monde. Avec sa stricte con-
ception panthéiste de la nature, Perrier en fait la
substance divine des choses. Il est improbable que
Perrier ait pu connaître les œuvres de Friedrich
étant donné l'oubli dans lequel elles étaient tom-
bées, mais les parallèles ne sont pas ici fortuits. Le
romantisme s'élevait contre l'état d'esprit ratio-
naliste du classicisme. Dans une époque aux con-
ditions sociales, politiques et religieuses mou-
vantes, on pensait trouver dans la sensibilité sub-
jective de l'homme, dans ses liens avec la nature
et le divin, partout sous-jacent, une nouvelle clé
pour comprendre le monde. Ludwig Uhland a
décrit le «romantique» comme une «prémoni-
tion de l'infini»: «mais l'esprit de l'homme, devi-
nant bien qu'il ne pourrait jamais assimiler clai-
rement l'infini, lassé de cette incertaine exigence,
relie bientôt son angoisse à des images terrestres
dans lesquelles il croit tout de même voir une
lueur de surnaturel»20. Vers la fin du 19e siècle,
des conditions historiques semblables ont con-
duit les artistes à adopter des positions tout à fait
opposées lorsque, lassés du positivisme de la
bourgeoisie triomphante, de l'industrialisation et
de l'urbanisation, ils se sont retirés dans des coins
solitaires: Munch a l'Aasgaardstrand, Van Gogh
en Provence, Gauguin à Tahiti, Segantini et
Hodler dans les Alpes suisses, Amiet à Osch-
wand. Tous se sont plus ou moins libérés de la
conception optimiste de l'impressionnisme, der-
nier avatar pictural du réalisme, pour exprimer leur
expérience personnelle du monde en représen-
tant l'essence permanente des choses. Robert
Rosenblum, constatant la cohérence historique
d'un «romantisme du Nord», écrit que tous ces
peintres ont proclamé «à leur manière» le divin
dans le paysage, que ce soit dans la force merveil-
leuse du soleil, des étoiles et de la lune, dans les
espaces infinis qu'on découvre du haut d'un
sommet, d'une plage déserte ou au-delà d'une
prairie vierge21. «En opposition complète avec le
paysage objectivisant de la montagne Sainte-Vic-
toire de Cézanne ou au paradis artificiel de Monet
à Giverny, mais d'accord avec eux dans leur refus
de la civilisation, ils ont fait des lieux dans les-
quels ils se voyaient projetés des emblèmes de
leur existence psychique»22.
Depuis 1894, Perrier se réfugia au Praz-de-Lys,
dans les Alpes de Haute-Savoie. Son frère avait
acheté en cet endroit, au-dessus de Taninges, un
chalet assez confortable. Perrier vivait et travail-
lait pendant les mois d'été sur cet alpage qui
devint son paysage de prédilection pour le reste
de sa vie. Ce petit coin de terre aux prairies
entourées de montagne et le minuscule lac de
Roy si proche du ciel, semblent avoir constitué
pour lui un microcosme fermé, le symbole d'un
monde harmonieux. Quand Perrier note: «si je
peins, c'est moins peut-être par amour de la pein-
ture que par amour de la solitude»23 il exprime le
sentiment panthéiste que Hodler a proclamé dans
son «Dialogue avec la nature» (vers 1884, Musée
des Beaux-Arts de Berne), un sentiment exprimé
dans la fameuse question posée par ce même
Hodler à son ami Johannes Widmer : «n'est-ce pas
comme si vous étiez au bord de la terre et que
vous conversiez librement avec l'univers?»24
C'est en raison de ressemblances superficielles
que Perrier a été si souvent comparé à Hodler. Ils
ont certes en commun ces sujets des Alpes et de
lacs qu'ils ont tous deux traduits dans des vues
panoramiques ou en choisissant certains som-
mets. Ils ont en outre recouru à une même symé-
trie, en particulier pour représenter une mon-
tagne, et à un principe elliptique de composition :
c'est ainsi que le paysage (ou le sujet principal) est
souvent souligné par un premier plan légèrement
incurvé et surmonté d'une voûte de nuages ou
d'un éclairage correspondant (cf. les Nos 11,20 du
cat. ; cela est particulièrement exprimé dans les
Nos 17 et 18 comme un encadrement des som-
mets). Si Hodler donne en général un caractère
ornemental à la forme de ces bandes de nuages,
chez Perrier celles-ci évoqueraient plutôt la
vieille idée de la «grande voûte céleste» protec-
trice. L'effet de ce centrage de la forme comme
du contenu est renforcé par une «adaptation peu
habituelle de l'image à la spécificité de l'œil» [...].
Le tableau doit être libéré des limites artificielles
et de la mise en page arbitraire imposée par le
cadre et suggérer plutôt la vision continue qui est
celle de l'œil25. On distingue particulièrement
dans quelques œuvres datant des environs de
1910 une diminution progressive de l'acuité de
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l'intensité des couleurs en direction des marges.
Des traits clairs et des taches de couleurs souvent
très lumineuses attirent l'œil, à partir du cadre
lui-même vers le centre du tableau (cf. Nos 10,18,
22 du cat.). C'est comme si le paysage se cristal-
lisait à partir d'une brume étale, comme s'il nais-
sait du néant. La conception hodlérienne du pay-
sage est évidemment opposée à cette réalisation
mystique et paraît même, en comparaison, réa-
liste, si ce n'est naturaliste. Les différences sau-
tent aux yeux si l'on confronte le «Grammont à
midi» (ill. N° 12) avec cette même montagne
telle que l'a peinte Perrier dans ses «Lacs à Ter-
ritet» et «Naissance du poète» (Nos 13, 15 du
cat.).
A elle seule la pâte épaisse du Grammont de
Hodler lui donne une présence matérielle, tandis
que dans les tableaux de Perrier — et le N° 15 de
notre cat. prend même l'allure d'une aquarelle —
de minces voiles azurés semblent se dissoudre
dans l'éther. Hodler regarde la montagne d'en
haut, se campe devant elle en égal et l'aborde à
bras-le-corps: le massif se dresse, rude dans le ciel
limpide, son contour le séparant durement de
celui-ci. Des coups de pinceau énergiques dessi-
nent les arêtes, les crevasses, de brusques préci-
pices dans les parois déchirées, de violents con-
trastes d'ombres et de lumières rendent immé-
diate la plasticité de l'ensemble. On a souvent dit
comment Hodler a fait de la montagne bravant la
tempête le symbole de son propre combat, le
symbole de l'individu volontaire et solide, mais
aussi solitaire. Perrier est tout à fait étranger à de
telles identifications. Si Hodler s'approche du
sujet pour le conquérir, Perrier n'y songe absolu-
ment pas. Son regard glisse vers le lac et s'élève
vers la montagne. Celle-ci, dont les structures
sont plutôt rythmées par une suite de surfaces que
plastiquement modelées, reste étrangement éloi-
gnée, comme suspendue entre ciel et eau. Au
coup de pinceau expressif de Hodler, s'oppose ici
une peinture à la façon des anciens maîtres, une
peinture qui rappelle le passé de Perrier, peintre
sur étoffes. La différence essentielle entre leurs
conceptions, qu'on peut observer jusque dans
leur coup de pinceau, s'affirme sans fard dans les
mots par lesquels les deux peintres ont tenté de
décrire leur expérience personnelle du paysage.
Dans une note adressée au poète symboliste gene-
vois Louis Duchosal, Hodler dit: «Les impres-
sions des choses sont très profondes. La chose vue
me va dans le corps jusqu'aux entrailles. Une
imagination qui raisonne. Mais je vois la nature
presque toujours avec un sentiment de douleur. Je
reproduis à cause de l'intensité de la pénétration.
Hanté?»26. On peut lire en revanche dans un
carnet de Perrier, à propos de ce qu'il désire
exprimer: [...] cette vision de lumière et d'atmo-
sphère, qui fait may'0/> quand je me trouve en
pleine nature» [...] (mots soulignés par M.W.).
On a quelquefois appelé les tableaux de Perrier
des «paysages planétaires» — une qualification
inséparable de Hodler — ou encore «paysages de
rêve» [...]. C'est là un terme choisi par son con-
temporain genevois Albert Trachsel pour dési-
gner une série de ses propres œuvres, nées entre
1905 et 1914. C'est en fait chez Trachsel qu'on
trouvera le plus souvent des parallèles au singu-
lier langage de Perrier, justement dans sa série des
«paysages de rêve», mais cependant dans une
mesure très limitée. Trachsel ne s'y éloigne pas
seulement de son modèle par son coloris clair et
spectral, mais aussi en simplifiant largement les
formes, leur découpage. Ces compositions cons-
truites le plus souvent de façon fort asymétriques
suggèrent le mouvement d'un courant qui
entraîne l'œil au-delà des bords du tableau dans
ses vagues et ses tourbillons (ill. N° 13). Les pay-
sages de Perrier au contraire, même asymétriques
si leur sujet le veut, par exemple le «Lever de
soleil sur l'alpage» (N° 10 du cat.), reposent en
eux-mêmes: une direction compense l'autre, un
mouvement est annulé par son contraire.
Et même dans ses créations aux couleurs les plus
audacieuses — «L'Uble au rayon doré» (N° 16 du
cat.) est du nombre —, non seulement on
retrouve la vérité topographique du motif, mais
celle-ci est si forcée que l'opposition entre la réa-
lité de la forme et l'irréalité du coloris appro-
fondit le caractère de rêve de l'ensemble. Les
paysages que Trachsel a peints d'après nature,
dans les environs de Genève, sont beaucoup plus
proches, dans leur essence même, de l'œuvre de
Perrier que les «Paysages de rêve». C'est en par-
ticulier le cas de ses grandes aquarelles, nette-
ment dessinées, qui semblent parentes des
tableaux de Hodler (ill. N° 14) par leur sujet et
leur technique, mais aussi par leur atmosphère
chargée d'électricité statique. La dualité — réa-
lité extérieure et idéalité intérieure — telle
qu'elle se manifeste chez Trachsel, l'une dans le
paysage, l'autre dans les «Paysages de rêve»,
n'apparaît cependant pas sous cette forme dans
l'œuvre de Perrier: nous avons vu que les deux
pôles se rejoignent chez lui dans un même tableau
et que de cette tension naît la force de sa vision.
Quand Trachsel se refuse à la réalité visible pour
se plonger dans des rêves fugitifs, Perrier fond
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cette réalité dans son rêve de beauté et d'har-
monie, dans son rêve d'unité qu'il assouvit
devant le paysage de son pays.
Perrier rejoint Hodler et Trachsel dans cette
quête de l'unité qui est un fil conducteur de l'art
«fin de siècle». Ils entendent surmonter l'antago-
nisme entre les limites d'ici-bas et l'infini cos-
mique. Leur rêve commun c'est, pour reprendre
un titre de Hodler, le «Regard dans l'infini». La
nature inviolée représentée dans une atmosphère
significative, devient métaphorique. Plus nette-
ment encore que ses collègues, Perrier a écarté de
son œuvre tout ce qui pouvait rappeler la civili-
sation. On ne trouve chez lui ni les châteaux
imaginaires planant au-dessus des montagnes de
Trachsel, ni même les simples blocs cubiques que
Hodler a laissés dans ses tableaux pour suggérer
les maisons de l'autre côté de la rade. On se sent à
nouveau ramené à Caspar David Friedrich qui ne
trouvait pas digne d'être peinte la nature arrachée
à l'harmonie par la main de l'homme et qui pro-
posait que le peintre «la reconstruise en esprit
dans son état originel»28. Seul se reflète dans les
paysages de Perrier le travail de l'homme vivant
en accord avec la nature: une ferme, quelques
chalets d'alpage, des chemins et des champs cul-
tivés, quelques vaches, un bateau à voile.
L'homme lui-même est absent, si ce n'est la
remarquable exception du skieur solitaire des
«Dernières lueurs rosés sur la neige» (N° 9 du
cat.).
Comme Hodler et Trachsel, Perrier propose donc
une vision de la nature sans présence humaine
réelle, qui ne pourrait que contredire son idée de
l'harmonie. Le contenu de ses tableaux s'oppose
aux idées de Giovanni Segantini, ce maître du
paysage symboliste dont l'œuvre célèbre a pu
influencer la technique de ses dernières années
pointillistes. Pourtant l'image idéale que Segan-
tini oppose à l'aliénation et l'être en accord avec la
création, la communauté harmonieuse de la créa-
ture et de la nature. Son œuvre-testament, le
«Tryptique de la nature: devenir, être, passer»
(Musée Segantini à Saint-Moritz) montre
l'homme et les animaux unis dans toutes les cir-
constances de la vie au sein du grand ordre
cyclique et expose ce thème sous une forme
sacrée. Perrier semble lui aussi avoir songé à
composer des sortes d'autels. Qu'il n'ait pas été
dans ce domaine plus loin que l'esquisse ne
diminue en rien l'importance de ses dessins pour
la compréhension de son art. Parmi ses projets de
peinture murale — on y devine la tendance de
l'époque à «l'œuvre totale» telle que l'entend H.
Szeemann — on trouve dans les carnets de
l'artiste des croquis de montagne accompagnés
d'éléments de cadre suggérant de futurs polypty-
ques. Une vue continue est pour ainsi dire hié-
rarchisée sous la forme d'une division en trip-
tyque: le sommet au centre et les contreforts
symétriques aux «ailes», tandis qu'un premier
plan est même isolé sous forme de prédelle. Autel
de la nature ou la nature comme autel? Le rap-
port avec les idées romantiques se révèle à nou-
veau stupéfiant: si Auguste Wilhelm Schlegel
avait déjà comparé la contemplation solitaire de
la nature avec la communion, le théologien Sch-
warz, ami de Friedrich, enseignait qu'on pouvait
faire en face de la nature les mêmes expériences
qu'au moment du sacrement, les éléments de la
Sainte-Cène étant tirés de la nature...29. Perrier
sublime le paysage mais la nature n'est pas pour
lui le signe visible d'un ordre divin, elle est le
principe divin lui-même.
Ce panthéisme moniste ne lui permet pas
d'ordonner sa sensibilité religieuse dans un con-
texte chrétien. L'iconographie de la vision de
Perrier, à la différence de celle de Friedrich et de
Segantini, ne comprend ni croix, ni église, ni
geste de prière. Elle est libre de tout élément
significatif d'un message religieux. Si son senti-
ment subjectif de la nature n'est soumis à aucun
dogme religieux, les personnages qui peuvent
quelquefois hanter ses paysages sortent pourtant
des limites de la réalité humaine.
L'un des premiers grands paysages alpestres de
Perrier montre une vue panoramique du massif
du Mont-Blanc par dessus la vallée du Giffre.
C'est une vue qu'il a reproduite toute sa vie avec
des variantes, souvent sans (cf. N° 19 du cat.) et
quelquefois avec des figures. Il a1 peint ce tableau
en 1895 et l'a appelé «Les promeneuses descen-
dent de la montagne, heureuses de la pureté du
soir» (ill. N° 15) et ce titre indique assez qu'il a
imaginé ces personnages pour nous faire partager
un certain état d'esprit inspiré par la nature. On
retrouve ici l'idée d'Arnold Bôcklin qui voulait
que «les personnages s'accordent parfaitement à
leur entourage, que chaque élément semble
refléter l'autre»30. Au lieu des êtres mythologi-
ques de Bôcklin, Perrier a représenté des créa-
tures féminines graciles et tendres d'une jeunesse
et d'une beauté éternelles — l'une des «prome-
neuses» montre même un profil à l'«antique»31.
Ce ne sont pas des «figures autochtones» selon le
terme de E.W.J. Schelling, comme les paysans de
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Segantini qui rentrent le soir au foyer avec leurs
bêtes, une fois leur travail accompli. Descendant
vers la vallée en dansant, chargées de bouquets de
fleurs et parées d'une écharpe blanche, les
femmes de Perrier n'ont pas un coup d'œil pour
les vaches qui paissent derrière elles, ce ne sont
même pas de vraies promeneuses. Leur tenue
n'est guère adaptée à la montagne et elles ne
semblent pas trop s'occuper du paysage majes-
tueux. Tendant leurs bras souples et désarticulés
comme dans une sorte de ronde, avec leurs longs
vêtements aux teintes de pastels, dans la prairie
émaillée de mille corolles, elles apparaissent
elles-mêmes comme des sortes de fleurs.
Les personnages de ses compositions qui font de
la Haute-Savoie et des rives du Léman une
Arcadie où s'ébat avec une certaine solennité un
peuple insouciant, ont été souvent comparés à
ceux de Puvis de Chavannes. Il est impossible de
nier une certaine ressemblance formelle. Perrier
se serait directement inspiré de Puvis pour cer-
taines attitudes32 — mais le sens n'est pas le
même, les hommes et les femmes de l'artiste
français expriment d'ordinaire quelque allégorie,
tandis que les grâces stylisées par Perrier jusqu'à
perdre leur identité sexuelle, ne font que baigner
dans une certaine atmosphère. On connaît pour-
tant de lui deux représentations allégoriques com-
parables, deux tableaux qui se font pendant:
«L'aube» et «Le crépuscule»33, tous deux de 1902
et qui ont pu être inspirés à notre artiste par «Le
jour» (lre version, 1899-1900, Musée des Beaux-
Arts de Berne) monumental que venait d'entre-
prendre Hodler. Deux nus étendus au premier
plan d'un paysage, symbolisent le matin et le soir.
Un autre tableau de Perrier, «L'éveil», (ill. N° 16)
symbolise le printemps. Couchée nue sur un pré
fleuri, une femme s'éveille. Les yeux encore clos,
elle fait un premier mouvement comme une fleur
qui s'ouvre et se débarrasse d'une couverture
brune qu'elle abandonne comme un cocon
hivernal. Cette même femme qui s'éveille réap-
paraîtra deux décennies plus tard dans «La nais-
sance du poète» (N° 15 du cat.), un tableau
important préparé par de nombreuses études. S'il
disposait d'une réserve de dessins de paysages,
Perrier se contentait de reprendre toujours les
mêmes personnages en modifiant légèrement
leurs gestes de la tête ou du bras. (On voit nette-
ment sur le N° 15 du catalogue le quadrillage
dont il s'est servi pour transférer ses person-
nages).
«La naissance du poète» se passe sur les rives
élues du Léman. Le nouveau-né — le peintre
s'est sans doute identifié au poète — est posé au
milieu d'une prairie en fleurs sur une pièce
d'étoffe blanche, à moins que ce ne soit une tache
de lumière. Deux groupes de créatures éthérées,
les bras levés à la façon de l'«eurythmie», se
trouvent à quelque distance sans paraître se sou-
cier de l'enfant. Et une femme à droite, qui
s'incline vers lui, ne le fait pas pour en prendre
soin. La pièce d'étoffe qui pouvait passer pour
une couverture dans «L'éveil» semble bien la
retenir prisonnière dans ses plis. Ces créatures
féminines sont-elles à nouveau des personnifica-
tions du printemps? Sont-elles le symbole des
âges de l'enfant ou même de l'épanouissement du
«Poète» et de son art: de l'éveil, représenté par la
figure isolée, en passant par le développement —
les femmes dévêtues — jusqu'à la maturité de la
floraison, les femmes drapées de couleurs ? On ne
trouvera pas de mère charnelle sur ce tableau, car
c'est comme si l'enfant baignant dans une auréole
était sorti du sol par une fente béante. Pendant ce
temps, sur la rive opposée, resplendit dans une
lumière dorée la pyramide du Grammont,
comme un présage. La terre devient la mère du
poète et la «mère nature» est la source de l'art, de
la vraie beauté.
Cette œuvre fait partie d'une trilogie à laquelle
Perrier a travaillé près de dix ans, sans doute
jusqu'en 1930, et qui comprend sous le titre de
«La vie du poète», deux autres tableaux, «Ado-
lescence» et «Mort du poète»34. Ce dernier, qui
vient d'être retrouvé, baigne dans une atmo-
sphère crépusculaire, proprement apocalyptique,
sur un fond de lac Léman et de Mont-Blanc. On
voit sur la rive, au premier plan, des femmes
enveloppées de voiles de couleur et un sarco-
phage d'une blancheur éclatante posé sur la
prairie verdoyante. Tel qu'il est né de la nature, le
poète y retourne comme une apparition lumi-
neuse. Le paysage où se fondent dans la lumière
du couchant, l'eau, la terre et le ciel, est le même
que celui du «Portrait de la mère de l'artiste» (N°
1 du cat.). Mais à la place de la mère se dresse un
motif unique dans l'œuvre de Perrier: un tronc
d'arbre puissant traverse toute la hauteur de la
toile.
La mort de sa mère en 1922 n'a pu que très
durement toucher Perrier. Orphelin de père
depuis sa tendre enfance, elle était devenue pour
lui la personne de référence par excellence. Il a
dit dans les notes de son carnet et dans une lettre
comme elle avait marqué sa vie et son
œuvre 35.
Le portrait maternel est d'ailleurs un genre par-
ticulier dans l'œuvre de Perrier, presque un genre
en soi. La mère apparaît comme seule personne
réellement existant devant l'arrière-plan d'un
paysage, dans trois de ses tableaux36. Et les trois
fois, c'est devant le Mont-Blanc, le plus majes-
tueux des décors évidemment: dans le portrait de
1891, que nous avons souvent mentionné, des
hauteurs de Varembé par-dessus le lac, et dans
deux autres versions peintes au Praz-de-Lys. La
mère est toujours placée de profil, devant le pay-
sage qu'elle domine. Elle est comme un monu-
ment dressé vers les cieux. Le dernier des
tableaux de cette série, qui n'est pas daté, est une
nouvelle version de son second portrait maternel,
de 1895. Il appartient visiblement à la toute der-
nière manière du peintre et c'est sans doute un
souvenir posthume. Les détails de l'aspect exté-
rieur de la femme sont les mêmes, mais une bril-
lante auréole entoure son visage. Est-ce une
apparition naturelle ou n'est-ce pas plutôt la
nature qui se concrétise dans la lumière qu'elle
irradie? L'identification du personnage et du pay-
sage, de la mère et de la nature, est absolue. Per-
rier reconnaît dans la nature — fondamentale-
ment à l'opposé de la conception héroïque de
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Quatre tableaux silencieux d'Alexandre Perrier
En cette quête de l'impossible
il n'est pas de dévoilement
il n'est que le pied heurté au caillou
la jambe qui traîne.
Le ciel ne se laisse traverser.
Il est l'effort journalier
le coutumier




L'attente, n'en rien attendre.
Pierre Tal Coat1
Lac de Roy, pleine lumière2, (cat. n° 4). Un lac de haute montagne étend son ellipse au centre de la
toile. Il termine la vallée dans laquelle on foule une herbe dorée imbibée d'eau. Il va falloir
contourner le lac pour arriver au point de resserrement du défilé, gardé par un pic abrupt. La
vallée est large ; le lac qui y repose est grand, plus grand que ne laisse soupçonner l'étirement de
son ovale dans la première lumière. Il se prolonge en une masse bleue, si dense que le reflet des
montagnes s'y heurte. Le paysage, dans son ampleur, est ouvert par la lumière. Le plein midi
éclaire l'herbe et le flanc des montagnes proches; il marque de douces nuances le gris bleuté des
sommets éloignés qui prolongent le défilé de la vallée, s'incurvant vers la droite, cassant la
symétrie du premier plan du lac. L'espace est ambigu : la poussée des montagnes sur la gauche du
paysage indique une direction diagonale à l'arrière-plan du tableau, tandis qu'au premier plan, la
vision est frontale. Mais malgré l'escarpement des monts, c'est la vision frontale qui l'emporte
sous l'influence étale du lac.
Dans une petite toile de 1903, Coucher de soleil à l'horizon* (cat. n° 7), Perrier vallonné ses montagnes
jusqu'à la limite d'un horizon barré d'une nuée derrière laquelle le soleil s'abîme. Il brûle le ciel au
couchant d'un intense orangé derrière l'appui violacé des nuages qui protègent son rayonnement.
L'aura du soleil envahit le ciel jusqu'au bleu du zénith, réservant au nord une zone turquoise. La
masse chromatique s'étend, du plus intense au plus nuancé, en une forme diffuse qui tend à
l'ellipse sous l'effet de la réserve de turquoise. L'astre a déjà disparu à l'horizon de la nuée; la
lumière qu'il projette est basse et frisante. Pourtant, à l'exception du premier mont qui se dresse à
l'avant-plan du tableau, qui répond à une vision précise, le paysage tout entier baigne dans une
luminosité mauve qui estompe les volumes en un moutonnement dessiné de fines structures
linéaires; elles écrivent le lointain Jura vers un apaisement, au-delà du lac Léman, dont on devine
la présence à deux éclats de lumière solaire, qui contraste avec les masses plus rythmées du
premier plan. Du moins au point le plus proche de la vision, car cette première montagne déjà
s'adoucit à la retombée de sa pente. Espace et lumière font de ce paysage un lieu insolite.
L'homogénéité des valeurs de la montagne semble en-deçà de la force de la lumière du couchant.
Nulle ombre portée, nulle architecture marquée d'oppositions, nulle déformation du visible,
sinon l'imprécision, sous l'effet d'un soleil pourtant si présent qu'il résume le sujet. L'espace est
perçu en surplomb, du surplomb de cette première montagne qui cependant casse ses volumes
dans l'obscurité d'un seul contre-jour. L'œil qui capte cette lumière ne sait pas très bien dans quelle
direction l'emmène une perspective qui allie une vision frontale aussi bien qu'une projection
selon deux points de fuite, l'un dans la diagonale de la montagne, l'autre attiré par le trou bleu du
ciel. Le paysage répond à deux visions: celles d'un ici et d'un ailleurs.
Dans le silence d'une herbe drue, la rumeur de la pluie a passé. Le ciel se déchire à l'ouest, laissant
apparaître une percée de bleu débordée par le front violacé de l'orage. Au cœur de cette trouée, la
lumière diffusée par l'ovale d'un ciel révélé dans la masse tournante des nuages jaunit la montagne
à l'horizon. Son éclat se propage alentour. Le ciel reste assombri par la bourrasque, d'une ombre
plus dense à la limite de la lumière, comme en témoigne la ligne sombre des sapins déclinant au
bord de la vallée. D'autres sapins, proches, à la droite de la prairie, dessinent les rythmes nerveux
de leur futaie en bordure d'un chemin qui tourne en s'éloignant, menant ailleurs. Aux abords du
chemin, quelques vaches calmes paissent; on les distingue à peine: elles sont comme des bornes.
Le mouvement des nuages entraîne la dynamique du ciel dans une large courbe. Ils s'accumulent,
à la gauche du ciel, en d'épais cumulus qui décrivent toute la projection perspective du paysage.
Mais on n'est pas sûr du sens du vent: les nuées qui s'éclaircissent contre le détour de l'orage
s'échappent-elles, ou rejoignent-elles la masse humide? Aucun souffle n'anime ni le dru de
l'herbe, ni l'élan des arbres. La terre attend, statique. Les vaches dans la proximité du chemin sont
les signes d'une vie qui ne concerne pas le reste du paysage. Celui-ci répond à deux échelles : le pré
s'engage amplement dans une perspective seulement marquée par le décroissement rapide des
sapins, à peine soulignée dans sa couleur, allusivement dans sa texture, la touche, de verticale,
pliant à la diagonale pour finir par se coucher, dans une succession de plans à peine indiqués, qui
s'enchaînent et cassent à l'extrémité du lointain. La vision de l'herbe est décrite, tandis que la
montagne au loin, silhouettée, structurée de quelques traits et taches, correspond à une autre
perception. Entre ces deux plans, il n'y a pas de transition. La prairie s'arrête, nette, au bord d'une
vallée qu'on ne distingue pas, par effet d'hiatus, de rupture. Au-delà, un autre espace règne, un
autre temps existe, celui de l'arc-en-ciel.
L'orage en montagne, l'arc-en-ciel'1 (cat. n° 5) date de 1901. En 1909, Alexandre Perrier reprend un
sujet identique, VAverse en montagne (L'Arc-en-ciel}* (cat n° 11). Les valeurs du paysage sont ici
inversées. Pourtant la nature reste soumise à la même organisation. Le premier plan du tableau
situe les prairies aux abords de la vallée: il s'arrête pareillement sur une ligne sans profondeur de
champ qui barre la vision au point où s'engagent les pentes que l'on sent s'amorcer dans les ombres
froides des contre-hauts de la vallée. Celle-ci entreprend sa descente vers le plat de la terre en un
long cheminement qui se perd dans le brouillard. A l'horizon, très loin, le massif du Mont-Blanc
émerge de l'indécision de la nature. Il définit ses masses claires avec précision, touché qu'il est
d'une lumière diurne dans la brune indistincte du ciel et des monts. Il apparaît nettement dans la
clarté d'un ciel révélé en ce point seulement, au-delà des grisailles de la pluie qui tombe en traits
serrés, dispersant la lumière en une sorte de lueur diffuse suspendue dans l'humidité des airs.
L'arc-en-ciel introduit une perspective déviée dans l'espace frontal qui nous est proposé : il semble
arrondir son arche au premier plan du tableau, ouvrant le paysage à son horizontalité. En fait, il
traverse l'espace de biais, de la prairie proche au lointain des montagnes, engageant la vision
diagonalement vers le massif du Mont-Blanc. Cette double perspective contrarie ce que l'archi-
tecture du paysage peut avoir de stable, de rassurant. La vision du paysage se modifie en fonction
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de la lumière qui traverse la pluie : elle vient buter sur la montagne blanche, solide, définie par une
lumière qui n'appartient pas au même régime que celle de l'arc-en-ciel. A nouveau, quelques
signes de vie, arbres, chalets d'alpage, marquent la limite de la prairie qui s'ouvre au premier plan,
éclairée de la lumière de l'arc-en-ciel. Mais ils semblent absents d'une dimension de la nature qui
relève d'un autre ordre. L'intérêt de la scène est concentré dans la tache de lumière que projette
l'arc-en-ciel dans le jaune de l'herbe. Cette énergie rassemblée est mise à notre portée, proche,
atteignable. Elle ne s'impose cependant pas au premier moment de notre perception, mais en
rapport avec la vision affirmée du massif du Mont-Blanc: il émerge dans sa clarté comme la
proposition idéale d'une lumière soudain révélée.
Les quatre tableaux auxquels nous arrêtons cette brève étude ne sauraient certainement pas
constituer un résumé de la production d'Alexandre Perrier, ni prétendre détenir l'ensemble des
éléments qui permettent une lecture globale de son œuvre. Ils n'y suffiraient pas pour la raison
qu'ils s'échelonnent sur une dizaine d'années à peine d'une activité qui s'est prolongée pendant
plus de quarante ans. Mais ils retiennent l'attention pour mettre en jeu, de manière presque
dialectique, deux des éléments constitutifs de ses paysages, la lumière et l'eau.
On est en droit de s'étonner de l'étrange regard qu'Alexandre Perrier porte sur le paysage, ne
serait-ce que dans les choix de cadrages qu'il retient. Peintre de la montagne, de ce qui surgit et se
dresse, jamais Perrier n'a voulu le format vertical. A l'exception de quelques peintures carrées, le
paysage s'inscrit toujours dans l'horizontalité de la toile. Il s'organise en plans vallonnés, rarement
abrupts, faits de douces masses cependant compactes, dans lesquelles s'articulent les proportions
des terres, des eaux et des airs, terres gonflées des volumes sourds des montagnes, toujours
accroupies et ramassées, rarement exploitées pour les élans de leur verticalité. L'érosion du
tertiaire attire Perrier plus que la jeunesse agressive des pics du quaternaire qui se trouvent
repoussés, par l'emploi d'une perspective aux lignes de fuite à angle très large, dans un ailleurs
lointain, mise à distance prudente qui laisse en toute sécurité l'œil balayer des étendues ouvertes et
assagies. Le choix d'une telle perspective qui offre un champ large au premier plan du tableau
retire à la montagne sa dimension verticale dans l'appréhension du paysage: ni aplomb, ni
surplomb ne viennent contredire l'horizontalité accueillante de la terre qui, même aux points
élevés de son altitude, adoucit ses escarpements, creuse ses replats de tendres prairies, fait taire ses
ombres pour se prêter à de claires lumières.
Soumis entièrement à son horizontalité, le paysage — qui reste inscrit dans le rectangle du tableau
— va chercher sa verticalité précisément dans le rapport dialectique que Perrier établit entre l'eau
et la lumière, sans pour autant fixer de relation structurelle entre les plans d'eau et les ciels. Le ciel
n'est pas traité, — comme il le serait chez un Ruisdael par exemple, — en dynamiques ascen-
sionnelles; il ne marque pas d'élévation, mais diffuse silencieusement la transparence de sa
matière sans qu'il se marque d'énergie, ou, lorsque celle-ci est présente, c'est en masses diagonales
qu'elle amasse les nuages. Parfois, dans une écriture volontairement appuyée, faite de touches
toujours horizontales, le ciel courbe ses airs autour des volumes des montagnes ou des plans de la
terre, affirmant qu'il est ainsi, espace supérieur à la mesure de l'espace inférieur. La plupart des
paysages s'organisent selon un rythme binaire, où la part du ciel se substitue à la part de la terre au
plan médian du tableau. Terre et ciel s'échangent avec douceur, au point de transition d'une
montagne qui appartient encore à la terre, qui ne marque pas de rupture, qui ne provoque pas le
ciel, ruptures et provocations restant, très allusivement, écrites dans de soudains changements de
perspective aménagés par la lumière. La verticalité du paysage n'est donc pas ici donnée à
l'architecture du réel ; elle est intérieure à la peinture, dans la dialectique qu'entretiennent ciel et
eau, dans l'évidence éphémère des phénomènes optiques que sont le reflet ou l'arc-en-ciel.
Le Coucher de soleil à l'horizon de 1903 traite terre et ciel non seulement selon les mêmes valeurs — à
l'intensité de l'aplat du ciel correspond en contrepoint la structure très ténue de la montagne —
mais réserve aux deux éléments une proportion identique. A telle enseigne qu'on pourrait presque
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lire le paysage comme le reflet de la lumière sur la terre, reflet tout aussi immobile que celui des
montagnes dans le Lac de Roy, pleine lumière. De même qu'il n'y a dans cette toile pas d'élévation du
ciel, il n'y a pas de profondeur des eaux: elles opposent leur indifférence et leur silence à l'état
immanent de la lumière. Quant aux arcs-en-ciel, ni l'un ni l'autre ne rompent l'organisation
frontale des plans du paysage. Bien qu'arches tendues sur l'infini, ils n'introduisent pas de
profondeur de champ. Dans la toile de 1901, l'arc part du centre du tableau, légèrement sur la
droite: il s'arrondit au-dessus du plan éloigné de la montagne dorée. Visible dans la seule trouée de
bleu, il n'achève pas son mouvement que l'œil pourtant complète. Il prend naissance au point de
rupture du premier plan de la terre, le pâturage, ouvrant la peinture sur son second plan, mais cette
transition ne s'inscrit pas vraiment comme le prolongement d'une vision : ce sont deux distances
juxtaposées qui se succèdent au moment de l'arc-en-ciel. L'arc-en-ciel de 1909 semble, au premier
regard, enjamber la latéralité de l'espace; en fait, il désigne une diagonale au plan, de la proximité
de la prairie à l'infini des montagnes. Mais l'oblique qu'il marque ne contredit pas la frontalité de
la construction. La progression de la perspective n'est pas fonction de l'arc-en-ciel qui, ici,
détourne plutôt qu'il ne souligne un axe.
Dans les deux tableaux, les arcs génèrent une lumière différente de celle qui organise la vision de
l'espace. Dans la toile la plus ancienne, la lumière étrange révélée par l'arc-en-ciel prévaut sur la
totalité de l'espace soumis à l'effet dioptrique; dans la seconde œuvre, une tache très intense de
lumière est projetée à l'avant du tableau, presque en-deçà de l'arc-en-ciel. Les arcs modifient
quelque chose dans le paysage qui ne concerne pas la vision de l'espace ni l'agencement de la
perspective. Il s'agit d'un changement d'une autre nature. Les ciels, d'ailleurs, même touchés par
la lumière de l'arc, n'obéissent pas dans leur déploiement à une dynamique qu'instaurerait l'arche.
Le ciel de la toile de 1901 est soumis à une direction oblique qui emporte la phénomène optique
dans le lointain; celui de 1909, qui irradie diffusément autour de la luminescence de l'arc-en-ciel,
limite cependant cet effet à la corde de l'arc. En-dessus et au-delà, un ciel intact subsiste, comme la
frontière d'un moment différent.
Sous l'apparition de ces transparentes arcatures, les paysages restent indifférents. Or l'arc-en-ciel
est un événement ; il est la vision, éphémère, souvent dramatique, d'un moment de transition où
deux états se trouvent confrontés, la turbulence active de la pluie opposée à l'irruption glorieuse
de la lumière. Il est l'instant, vibrant, d'une métamorphose, annonciateur d'un autre état d'être. Il
marque un changement de temps, le passage d'un avant à un après, un changement d'espace, la
venue d'une terre nouvelle, radieuse, lavée par les eaux du Déluge. Pont mystique qui relie la terre
et le ciel, il est symbole de transcendance, il est la promesse d'une alliance, il indique l'avènement
d'un ordre nouveau dans lequel les eaux inférieures de l'informel et de la mort seront vaincues par
les eaux supérieures de la création. Arche mythique voguant sur les flots éternels, il est la
révélation d'un trésor caché, le terme d'une obscure attente. Est-ce à cette lumière surnaturelle
qu'il faut lire les toiles de Perrier ? Dans VOrage en montagne comme dans la toile de 1909, nul fracas
annonciateur de la Jérusalem céleste. Entre pluie et soleil, le temps s'est arrêté. Les percées de
lumière, si elles annoncent un autre temps, le projettent dans la dimension d'un autre espace, qui
n'est pas celui du paysage qui le contient.
Les Christ en majesté des absides byzantines, ou ceux des tympans romans ont toute légitimité de
trôner sous les arcs-en-ciel ; ils sont le terme de l'alliance conclue avec Noé, renouvelée pour la
dernière fois. Ils rappellent aussi les deux moitiés de l'œuf du monde, rassemblées comme signe de
la restauration de l'ordre cosmique et de la gestation d'un cycle neuf dans le devenir éonique des
eaux. Ils affirment enfin la prépondérance des vertus intellectuelles sur la matière, reflets de
l'activité divine. Il n'est pas incongru de lire les deux Paysages à l'arc-en-ciel6 de Caspar David
Friedrich à cette lumière mystique. Sans aller jusqu'à l'interprétation messianique de Bôrsch-
Supan7, on peut reconnaître dans le Paysage à l'arc-en-ciel ait nocturne l'indication eschatologique
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qui et précisée dans La Cathédrale*. Mais est-on en droit d'avancer une pareille lecture à propos de
Rubens, qui signe également deux Paysages à l'arc-en-cieP. Si l'arc-en-ciel idéalise le paysage, ce
serait, dans son cas, plutôt en vertu d'une mythologie arcadienne, ou en fonction d'une dyna-
mique du changement. Constable place La Cathédrale de Salisbury™ sous la lumière transfigurante de
l'arc-en-ciel. Mais sa cathédrale procède d'une autre intention que celle de Friedrich. La trans-
figuration qui est ici esquissée n'est pas eschatologique, du moins pas au sens d'un devenir de
l'âme. Constable propose un devenir de la matière, de l'eau lourde de la pluie qui trempe la terre à
la vapeur irisée de lumière de l'arc-en-ciel.
Par deux fois Perrier, comme les prédécesseurs que nous venons de rappeler de façon non
exhaustive, se confronte à l'arc-en-ciel. Gageure de la peinture qui fait intervenir, dans la
dimension sensible de la nature, un signe symbolique aussi fortement connoté, aussi concret dans
son illusion. Dans En lisant, en écrivant, Julien Gracq dit ceci : «A quoi tiennent les malheurs répétés
de l'arc-en-ciel dans la peinture figurative? Il se peut, bien sûr, qu'un excès à&joliostentatoire, par
son tout-fait provocant, détourne ici de lui le vrai peintre. Mais plus probablement y a-t-il une
autre cause : ce qui empêche l'intégration d'un arc-en-ciel à un tableau, ce n'est pas une difficulté
technique insurmontable, c'est l'aveu qu'elle constitue d'un échec du peintre à soumettre à
l'arbitraire organisé de sa vision personnelle tous les éléments naturels sans exception. L'arc-
en-ciel est l'introduction, au milieu d'une symphonie colorée entièrement écrite dans une clé
subjective, d'une formule de dioptrique rebelle à toute substitution. Et de tels interdits signifiés
par la peinture valent aussi pour la littérature»11.
Friedrich pressentait-il cette critique au moment où il ajoute — du moins est-ce aujourd'hui ce que
propose la discussion à propos de ce tableau — un arc-en-ciel à son paysage «nocturne», qui récuse
le prisme pour n'être que clarté dans l'obscurité des nuages?
Si l'on s'autorise à comparer Perrier à Friedrich, ce n'est pas pour le seul prétexte de l'arc-en-ciel,
mais bien plus pour une lumière propre à la peinture, qui n'est jamais l'effet d'un éclairage naturel,
mais irradie, symboliquement, depuis le centre du tableau, comme on peut l'observer au moyen
plan de VEinsame Baum^2. Nous retrouvons la même lumière dans les paysages de Perrier, une
lumière d'ailleurs, comme sont d'ailleurs les plages intenses générées par les arcs-en-ciel. Face à
cette intériorisation de la peinture, on est tenté de donner raison à Julien Gracq : dans l'orga-
nisation subjective d'un paysage, l'arc-en-ciel, qui ne peut être imaginé autrement que comme
l'effet de dioptrie qu'il est, marque la limite du représentable dans le visionnaire.
Constable reste, au sein du mouvement des peintres dits naturalistes, l'un de ceux qui se sont le
plus préoccupés de restituer à la matière sa texture, sa lumière et sa sensation. La peinture de
Perrier va dans le sens d'une investigation contraire. \Jarc-en-cielae, 1909 marque, par rapport aux
tableaux précédents, une transition de style. Perrier abandonne sa manière pointilliste particulière
de description de la matière au profit d'une touche plus liquide, plus ample, plus imprécise.
Brossant les surfaces en de vastes balayages, il en arrive à une transparence qui rejoint une manière
d'immatérialité, par indétermination de la substance. Ainsi ses paysages vont peu à peu s'articuler
sur la seule expression de la couleur, une couleur tirée aux limites de la synthèse. Sans plus de
rapport avec l'observation du réel, les visions qu'il reconstruit dans son atelier désincarnent les
volumes. Avec une audace qui rejoint l'économie de moyens dont il fait alors preuve, il résume à
quelques traits les structures formelles qui rythment de grandes plages aquarellées. La recon-
naissance du réel, tel paysage, est encore signalée par la présence de quelques objets figuratifs, le
lac, les montagnes, les arbres, les vaches ou par des figures humaines schématiques et nues, mais
ces signes valent comme des allégories de l'intemporel.
On s'étonnera que le prétexte de l'arc-en-ciel ait permis de citer Rubens, Friedrich ou Constable
comme références à Perrier, alors qu'on reconnaît plus volontiers dans sa peinture la continuation
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d'une tradition suisse du paysage prise en compte par des peintres comme Hodler, Amiet ou
Segantini. Sans doute, Perrier fut proche de Amiet et de Hodler, avec qui il exposa à la Sécession de
Vienne en 1901. Mais alors que Hodler s'attaque au paysage par le concret, Amiet par l'expres-
sion, Segantini par le symbole, Perrier fabrique des paysages mentaux, totalement intériorisés, qui
l'apparentent à Friedrich avant eux. Comme chez ce dernier, la lumière de Perrier, qui est la seule
règle d'or de l'architecture du paysage, n'est jamais le reflet d'un éclairage naturel même au
moment où il choisit de confronter sa vision au phénomène de l'arc-en-ciel. Privilégiant para-
doxalement des moments de transition, le crépuscule, l'aube, où la lumière est encore indécise, il
affirme une lumière de la peinture en-dehors du réel, une lumière intérieure qui précède et
accomplit le jour.
Promeneur solitaire en montagne, Perrier nous donne à voir des sites familiers. On reconnaît tel
massif, tel lac, telle vallée qu'il aimait. Pourtant ses paysages se rétractent devant la seule identité
de leur reconnaissance. Au matin comme à la nuit, au crépuscule comme sous l'étrangeté des
éléments, ils ne parlent pas du présent, mais d'une aube nouvelle, d'un nouveau monde préfiguré
par la manifestation de l'arc-en-ciel. Ils ne sont pas la restitution d'une vision, mais la projection
d'une attente.
Est-ce cette promesse d'un ailleurs, cette attente jamais aboutie qui ont plongé la peinture de
Perrier dans l'oubli? Dans une tradition suisse où le paysage a servi à la défense des valeurs
traditionnelles, où la solidité des montagnes a dressé le rempart des murailles nationales autant
qu'elle a joué du prétexte au sublime, pouvait-on pardonner à Alexandre Perrier d'avoir déma-
térialisé la nature au profit de la revendication d'un non-être?
Claude Ritschard
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Vier verschwiegene Gemâlde von Alexandre Perrier
Auf der Suche nach dem Unmoglichen
die Enthùllung bleibt aus
der FuJ3 nur schlàgt gegen den Stein
dus Bein lahmt.
DurchstoJ3en làJ3t sich der Himmel nicht.
Bleiben nur die tàglichen Mtihen
dos Altgewohnte




Erwartung, nichts davon erwarten.
Pierre Tal Coat1
Lac de Roy, pleine lumière2 (Kat. Nr. 4). In der Bildmitte hingebreitet, die Ellipse eines Bergsees. Mit
ihm endet das Tal, wo man ùber goldenes, mit Wasser vollgesogenes Gras schreitet. Man muB
einen Bogen um den See machen, um den EngpaB zu erreichen, der von einem steil aufragenden
Felsen bewacht wird. Das Tal ist breit, und auch der See ist groB, viel grôBer, aïs die eingebettete
Ellipse, die in diesem Augenblick das erste Sonnenlicht empfàngt, vermuten lieBe. Der See
verdichtet sich an der Talenge zu einer kompakten blauen Masse, so daB er den Widerschein der
Berge gleichsam abstôBt. Voiles Mittagslicht ùberstrahlt das Gras und die Flanken der nahen
Berge; es umspielt die zarten Abschattungen der fernen, in blàulichem Grau schimmernden
Gipfel, die sich an den EngpaB anschlieBen, zur Rechten einen Bogen beschreiben und somit der
strengen Symmetrie des Vordergrundes mit dem See entgegenwirken. Der Raum ist mehrdeutig:
Die Gebirgsflanke zur Linken deutet im Hintergrund eine Diagonale an, wâhrend der Vorder-
grund ein frontales Bild darbietet. Doch trotz der steilen Felswànde ùberwiegt die Frontalitât, die
durch den hingebreiteten See bewirkt wird.
In einem kleinen Gemâlde von 1903, Coucher de soleil à l'horizon* (Kat. Nr. 7) staffelt Perrier seine
Berge in sanfter Folge bis zum von einer Wolkenbank abgeriegelten Horizont, hinter dem die
Sonne versinkt. Feuriges Orangerot brennt im westlichen Himmel hinter der veilchenfarbenen
Barrière der Wolken, die die Sonnenstrahlen nicht durchbrechen làBt. Das Abendrot strahlt bis
zum blauen Zenith, làBt nur den Norden unberùhrt, der aïs tùrkisfarbene Zone erscheint. Die
Farbmasse, die mit glùhender Intensitât anhebt und allmàhlich in zarten Nuancen verebbt, breitet
sich aïs schwer bestimmbare Form ùber den Himmel, wird aber wegen der tùrkisfarbenen
Aussparung aïs Ellipse empfunden. Das Gestirn ist bereits von den Wolken am Horizont ver-
deckt, sein Licht strahlt flach ùber die Formen hinweg. Doch mit Ausnahme des vordersten, sehr
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genau wiedergegebenen Berges, ist die gesamte Landschaft in einen malvenfarbenen Schimmer
getaucht, der die Volumen in ein feinliniges Wellengekràusel verwandelt. In der Ferne, jenseits
des Genfer Sees, den zwei aufblitzende Lichtstreifen andeuten, erkennt man die weichen, nach
Norden zu verschwimmenden Konturen des Juras. Sie bilden ein Gegengewicht zu den rhyth-
misch gestalteten Formen des Vordergrundes, eigentlich nur zum vordersten Punkt des Blick-
feldes, denn bereits die Flanke des ersten Berges senkt sich in sanftem Schwung ins Tal. Raum und
Licht lassen dièse Landschaft aïs einen verfremdeten Ort erscheinen. Die Einheitlichkeit der
Tonwerte, in der die Berge wiedergegeben sind, scheint der Kraft des Sonnenlichtes im Westen
nicht gewachsen. Da ist kein Schlagschatten, keine aus Gegensàtzen entstandene Architektonik,
keine Verformung der sichtbaren Welt, abgesehen vielleicht von ihrer Verschwommenheit, die
von der Sonne bewirkt wird. Dièse Sonne ist aber so machtvoll, daB sie das ganze Bild beherrscht.
Der Raum wird von einem erhôhten Standtpunkt aus wahrgenommen, nàmlich von Uberhang
des vordersten Berges aus, dessen Formen jedoch von Dunkel des Gegenlichtes aufgesogen
werden. Das Auge weiB unter der Einwirkung des Lichtes nicht so recht, in welche Richtung es
eigentlich gelenkt wird, denn dièse Perspektive verbindet die Frontalansicht mit der Tiefenwir-
kung und wird von zwei Fluchtlinien bestimmt — der Diagonale des Berges und der unwider-
stehlichen Anziehungkraft der blauen Ôffnung des Himmels. Die Landschaft spiegelt zwei
Ebenen: ein Hier und ein Anderswo.
Stille hat sich auf das harte Gras gesenkt, das Rauschen des Regens ist verklungen. Im Westen
reiBen die Wolken auf, in der violetten Gewitterfront ôffnet sich ein Stùck blauer Himmel. Das
Oval des heiteren Himmels, der sich inmitten der kreisenden Wolkenmassen auftut, schickt ein
Licht aus, das die Berge am Horizont in einen gelblichen Schimmer hùllt. Sein Glanz breitet sich
weiter aus. Der Himmel wird noch durch die Sturmwolken verdunkelt, besonders tiefe Schatten
sàumen das strahlende Licht, wie der dûstere Streifen der Fichten bezeugt, die am Rande des Tais
in die Tiefe wachsen. Rechts von der Almwiese, zu beiden Seiten einer Wegbiegung, die vom
Beschauer wegfùhrt, zeichnen sich die fransigen Formen eines Hochwaldes ab. Am Rande des
Weges grasen friedlich ein paar Kuhe; sie sind kaum zu erkennen und wirken cher wie Grenz-
steine. Die wildbewegten Wolken beschreiben eine schwungvolle Kurve. Zur Linken tùrmen sie
sich zu einem gewaltigen Kumulus, in den die Perspektive des Gemàldes einmundet. Doch die
Windrichtung làBt sich nicht genau bestimmen: Streben die helleren Wolken ùber der Gewit-
terfront auf die feuchte Masse zu oder von ihr weg? Kein Hauch belebt das Gras, die hochge-
wachsenen Baume. Reglos wartet die Erde. Die Kuhe am Wegrand stehen hier fur das Leben, das
aber keinen EinfluB auf die Landschaft hat. Zwei Welten treffen hier aufeinander: Die perspek-
tivische Verjùngung der weiten Almwiese wird durch die Fichten wiedergegeben, die sich
plôtzlich verkleinern, Farbe und Textur des Grases sind nur flûchtig angedeutet, die Pinselfùh-
rung beginnt in der Vertikalen, neigt sich zur Seite, um dann in die Waagrechte ùberzugehen, das
allés in einer lockeren Hintereinanderstaffelung der Bildebenen, die in der Ferne unvermittelt
abbrechen. Die Wiedergabe der Almwiese ist beschreibend, wàhrend das Gebirge im Hinter-
grund, von dem man nur die Umrisse wahrnimmt und das nur wenige Striche und Flecken
strukturieren, eine andere Art des Sehens spiegelt. Dièse beiden Welten gehen nicht ineinander
ùber. Die Almwiese endet unvermittelt am Rande eines nicht auszumachenden Taies : hier liegt
die Bruchstelle. Jenseits davon herrscht ein anderer Raum, eine andere Zeit, die des Regenbo-
gens.
L'orage en montagne, l'arc-en-ciel*1 (Kat. Nr. 5) stammt aus dem Jahre 1901. Acht Jahre spàter sollte
Alexandre Perrier dasselbe Motiv wiederaufnehmen: Averse en montagne (L'arc-en-ciel}* (Kat. Nr.
11). Das Verhàltnis der Lichtwerte ist in dieser Landschaft umgekehrt, doch die Organisation der
natùrlichen Elemente bleibt dieselbe. Den Vordergrund bilden wieder Almwiesen am Rande des
Tais. Auch hier endet er mit einer Linie ohne Tiefenwirkung, die den Blick an dem Punkt eine
Grenze zieht, wo die Steilwànde beginnen, die, wie der Beschauer ahnt, ùber den kalten Schatten
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der Gegenhànge in die Hôhe wachsen. Das Tal senkt sich in langen Windungen, die sich im Nebel
verlieren, zur Ebene. In weiter Ferne ragt das Massiv des Mont-Blanc aus der ungewissen Natur in
den Himmel. Scharf treten seine weiBen Formen im hellen Licht des Tages hervor, unberùhrt
vom Dunst, der Himmel und Berge verschleiert. In aller Deutlichkeit zeichnet sich das Massiv
gegen den klaren Himmel ab, der nur an dieser Stelle zu sehen ist, wàhrend uberall sonst graue
Regenschauer in dichten Strichelungen niederprasseln, die das Licht aïs diffusen Schein in der
feuchten Luftmasse verteilen. Der Regenbogen fïihrt in diesen frontal wiedergegebenen Raum
eine abweichende Perspektive ein. Er scheint seinen Bogen zwar ûber den Vordergrund des
Bildes zu spannen und dadurch die Horizontalitât der Landschaft zu befestigen, doch in Wirk-
lichkeit durchschneidet er den Raum in schràger Richtung, reicht von der nahen Wiese bis zu den
fernen Bergen, so daB der Blick diagonal aufwàrts zum Mont-Blanc gelenkt wird. Dièse doppelte
Perspektive steht im Widerspruch zur festgefiïgten, ausgewogenen Gliederung der Landschaft.
Die Wahrnehmung der Landschaft variiert mit dem Licht, das durch den Regen sickert : Unver-
mittelt stôBt der Blick gegen den weiBen, massiven Gebirgsstock, der durch ein Licht definiert
wird, das nicht derselben Ordnung angehôrt wie das des Regenbogens. Wiederum begrenzen
Baume und Almhutten, aïs Zeichen fur das Leben, die Wiese, die sich im Vordergrund ôffnet und
ihr Licht vom Regenbogen empfàngt. Aber sic haben nicht teil an der hôheren Ordnung der
Natur. Der eigentliche Blickpunkt des Gemàldes ist der Lichtschein, den der Regenbogen in das
gelbliche Gras projiziert. Dièse gebundelte Energie ist greifbar nahe, unmittelbar zu erreichen.
Doch sic wird nicht auf den ersten Blick deutlich, sondern erst nachdem das Auge eine Zeitlang
auf dem Mont-Blanc verweilt hat: der Gipfel erscheint in seiner Klarheit aïs der Inbegriff eines
plôtzlich offenbarten Lichtes.
Die vier Gemàlde, die wir in unserer kleinen Studie besprochen haben, vermittelten natùrlich
keinen Uberblick uber das Schaffen Alexandre Perriers, und die darin enthaltenen Elemente
lassen keineswegs eine Gesamtinterpretation seines Werkes zu, schon allein deshalb, weil sie im
Laufe von nur zehn Jahren entstanden sind und die Schaffenszeit des Kunstlers uber vier Jahr-
zehnte umfaBt. Doch sind dièse Gemàlde von besonderer Bedeutung, da sie auf quasi dialektische
Weise die beiden Grundelemente seiner Landschaften ins Spiel bringen: Licht und Wasser.
Schon allein die Wahl des Bildausschnittes zeigt davon, daB Alexandre Perrier eine ùberaus
eigenwillige Auffassung von der Landschaftsmalerei hatte. Obwohl Perrier das Gebirge malt, also
das in die Hôhe Ragende, sich Auftùrmende, hat er nie senkrechte Bildformate gewàhlt. Mit
Ausnahme einiger quadratischer Gemàlde erscheint die Landschaft immer in ein horizontales
Format eingebettet. Die hintereinander gestaffelten Bildebenen fallen selten hart gegeneinander
ab, sie bestehen in weichen und doch festen Massen, in denen Erde, Wasser und Luft ihren Anteil
erhalten, aus der Erde die stets geduckten und in sich geschlossenen Formen der Berge heraus-
wachsen, die selten aïs schroffe Zacken erscheinen. Die verwitterten Formationen des Tertiàrs
haben fur Perrier einen grôBeren Reiz aïs die aggressiven Spitzen des Quartàrs, die er mittels einer
Perspektive, deren Fluchtlinien sich in einem stumpfen Winkel treffen, in ein fernes Anderswo
zurûckdrângt, sie dem Beschauer vorsichtig vom Leibe hait, so daB das Auge unbehelligt uber die
offenen, zur Ruhe gekommenen Flàchen schweifen kann. Die Wahl einer solchen Perspektive,
die dem Vordergrund des Bildes ein weites Feld einràumt, beraubt das Gebirge seiner Vertika-
litât. Weder Steilwânde noch Ûberhànge stehen der gastlichen Horizontalitât der Erde entgegen,
die selbst an ihren hôchsten Punkten die Felsenabstiirze ausgleicht, sanfte Wiesen auf den
Plateaus wachsen làBt, ihre Schatten dâmpft und zarte Lichter an ihre Stelle setzt.
Die Landschaft, die — eingebettet in das rechteckige Bildformat — ganz und gar von der
Horizontalitât bestimmt wird, bezieht ihre Vertikalitàt aus dem dialektischen Verhâltnis von
Wasser und Licht, wobei Perrier aber Wasserflàchen und Himmel nicht aïs Gegensàtze struk-
turiert. Im Unterschied zu Ruisdael zum Beispiel verzichtet er auf eine Aufwàrtsbewegung des
Himmels. In sich ruhend, verstrômt er seinen durchsichtigen, zarten Stoff ohne energetische
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Ballungen, oder aber seine Energie schieBt in den diagonalen Wolkenmassen zusammen. Mit-
unter wôlbt Perrier den Himmel, in waagrechten, absichtlich schweren Strichen ausgefûhrt, rings
um das Gebirge oder die Wiesen, aïs wollte er bekràftigen, daB sich die hôhere Ordnung sehr wohl
der niederen anzuschmiegen vermag. Den meisten Landschaften liegt also ein doppelter
Rhythmus zugrunde, wobei sich in der mittleren Bildebene der Ùbergang von Himmel zur Erde
vollzieht. Dièse stille Ablôsung geschieht an der Nalitstelle des Gebirges, das noch der Erde
zugehôrt, keine Bruchstelle bildet und sich dem Himmel nicht feindlich entgegenreckt. Bruche
und Gegensàtze werden nur mittels der plôtzlich wechselnden Lichtperspektiven angedeutet. Die
Vertikalitât der Landschaft druckt sich also keineswegs in der Gestaltung der realen Bildelemente
aus. Sie ist einzig in der Malweise selbst, in der Dialektik von Himmel und Wasser, in den
flùchtigen Erscheinungen der optischen Phànomene, wie Widerschein und Regenbogen, ent-
halten.
Im Coucher du soleil à l'horizon von 1903 weisen Himmel und Erde nicht nur dieselben Farbwerte auf
— dem leuchtenden Farbfeld des Himmels entspricht kontrapunktisch die nahezu durchsichtige
Struktur des Gebirges —, vielmehr sind die beiden Elemente auch von derselben GrôBenord-
nung. Das geht so weit, daB man die Landschaft aïs den Widerschein des Lichtes auf der Erde
verstehen kônnte, aïs einen vôllig reglosen Widerschein, vergleichbar mit dem Spiegelbild der
Berge im Lac de Roy, pleine lumière. So wie der Himmel in diesem Gemàlde jede Aufwàrtsbewegung
vermissen làBt, so entbehrt auch das Wasser jeglicher Tiefe. Sie setzen ihr unberùhrtes, gelassenes
Schweigen der Immanenz des Lichtes entgegen. Auch die Regenbogen durchbrechen die frontale
Gestaltung der Landschaftsebenen in keiner Weise. Obgleich sie zum Unendlichen hin
schwingen, lassen sie keine Tiefenwirkung entstehen. In dem Gemàlde von 1901 nimmt der
Bogen seinen Ausgang ein wenig zur Rechten der Bildmitte und spannt sich ûber das ferne, in
goldenes Licht getauchte Gebirge, er rundet sich in der blauen ôffnung des Himmels, vollendet
seine Bewegung nicht, was jedoch vom Auge des Beschauers geleistet wird. Er beginnt an der
Bruchstelle der vorderen Bildebene, wo die Almwiese endet, bildet den Ùbergang zur zweiten
Bildebene, doch wird dadurch der Blick nicht eigentlich in die Tiefe gelenkt : vielmehr enthùllt
der Regenbogen fur einen kurzen Augenblick zwei Seinsebenen, die im Begriffe stehen, einander
abzulôsen. Der Bogen von 1909 scheint sich auf den ersten Blick ùber die ganze Bildbreite zu
spannen, doch in Wirklichkeit setzt er der von der Wiese bis zu den unendlich fernen Bergen
reichenden Ebene eine aufsteigende Diagonale entgegen. Aber dièse Schràge vermag die Fron-
talitàt der Bildgestaltung nicht zu durchbrechen. Die in die Tiefe reichende Perspektive wird
nicht vom Regenbogen hervorgerufen, der die Bildachse eher verschiebt aïs sie verdeutlicht.
In beiden Gemàlden entstrômt dem Regenbogen ein Licht, das sich von dem, das die Raumvision
gestaltet, unterscheidet. In dem àlteren Bild bestimmt das eigentumliche, vom Regenbogen
strahlende Licht den gesamten Raum, der dem dioptrischen Effekt unterworfen ist ; im spàteren
Werk schimmert ganz im Vordergrund, fast noch diesseits des Regenbogens, ein kràftiger Licht-
schein. Die Regenbogen veràndern etwas in der Landschaft, aber weder die râumliche Wahr-
nehmung noch die perspektivische Gestaltung. Dièse Verânderung ist anderer Natur. Im ùbrigen
bleibt die Bewegung des Himmels, auch wenn er vom Licht des Regenbogens erhellt wird, von
der ràumlichen Dynamik der Bogenlinie unberùhrt. Im Gemàlde von 1901 ist der Himmel in
einer diagonal verlaufenden Bewegung begriffen, so daB die optische Erscheinung in die Ferne
entrùckt wird; in der Landschaft von 1909 schimmert zartes Streulicht rings um die Bogenlinie,
doch hoch oben und jenseits des Bogens bleibt der Himmel unangetastet, aïs gelangt man hier an
die Grenze einer anderen Welt.
Dièse durchscheinenden Bogenlinien bleiben ohne Wirkung auf die Landschaften. Der Regen-
bogen aber ist ein Ereignis, er macht den flùchtigen, oft dramatischen Moment sichtbar, in dem
sich der Ubergang von einem Zustand zu einem anderen vollzieht, in dem die wilde Heftigkeit das
Regenschauers vom glorreichen Einbruch des Lichtes abgelôst wird. Er bezeichnet den bedeut-
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samen Augenblick einer Verwandlung, der einen anderen Seinszustand ankûndigt, den Anbruch
einer neuen Zeit, den Ubergang von einem Vorher zu einem Nachher, die Geburt eines neuen
Raumes, des gelobten Landes, das durch die Wasser der Sintflut gereinigt wurde. Er bringt die
mystische Vereinigung zwischen Himmel und Erde, er ist das Sinnbild der Transzendenz, das
Versprechen eines neuen Bundes, er verheiBt eine neue Ordnung, in der die niederen Wasser der
Formlosigkeit und des Todes durch die hôheren Gewàsser der Schôpfungskraft besiegt wurden.
Er ist die mythische Arche auf dem ewigen Meer und die Offenbarung eines verborgenen
Schatzes, die Erfùllung einer dunklen Erwartung. Sind die Gemàlde Perriers in diesem ùber-
sinnlichen Lient zu deuten? Orage en montagne wie auch das Bild von 1909 enthalten keine
lârmende Ankundigung des himmlischen Jerusalems. Zwischen Regen und Sonnenschein steht
die Zeit still. Das durchbrechende Licht verheiBt zwar eine neue Zeit, doch projiziert es sie in
einen anderen Raum, der nicht mit dem der Landschaft identisch ist, obwohl sie ihn enthâlt.
Die Christusfiguren in den byzantinischen Absiden oder in den rômischen Bogenfeldern thronen
mit guten Recht unter Regenbôgen; sie bezeichnen das Ende des mit Noah geschlossenen
Bundes, der zum letzten Mal erneuert wurde. Sie erinnern auch an die beiden Hàlften des Welteis,
die zum Zeichen der Widerherstellung der kosmischen Ordnung und des Anbrechens eines neuen
Weltalters im zyklischen Werden und Vergehen des Wassers vereinigt wurden. SchlieBlich
bekràftigen sie die Vorherrschaft des Geistes uber die Materie, denn sie sind der Widerschein des
gôttlichen Wirkens. Es ist keineswegs abwegig, die beiden Regenbogenlandschaften6 von Caspar
David Friedrich in diesem mystischen Sinne zu interpretieren. Ohne sich bis zu den messiani-
schen Deutungen von Bôrsch-Supan7 zu versteigen, làBt sich doch in der «nàchtlichen» Regen-
bogenlandschaft eine eschatologische Erwartung ablesen, die in der Kathedrale^ noch deutlicher
hervortritt. Aber darf man auch die beiden Landschaften mit Regenbôgen^ von Rubens in diesem Sinne
interpretieren ? Zwar idealisiert auch bei ihm der Regenbôgen die Landschaft, doch zielt er eher
auf eine Rûckkehr zur arkadischen Idylle oder jedenfalls auf eine Umwertung der bildlichen
Struktur ab. Auch Constable stellt seine Kathedrale von Salesbury™ in das verklàrende Licht des
Regenbogens. Doch liegt seiner Kathedrale eine andere Absicht zugrunde aïs Friedrichs Kathe-
drale. Die hier angedeutete Verklàrung ist nicht endzeitlicher Natur, betriff nicht das Seelenheil
des Menschen. Constable macht hier die Verwandlung der Materie sichtbar, des schweren, die
Erde durchfeuchtenden Regenwassers, das unter der Einwirkung des Regenbogens zum licht-
durchfluteten Dampf wird.
Zweimal nimmt Perrier, wie seine Vorgànger, die wir hier nicht allé anfuhren konnten, das Motiv
des Regenbogens in Angriff. Das Unterfangen ist gewagt, denn damit wird in die sinnliche Welt
der Natur ein symbolisches, ùberaus reich mit Assoziationen beladenes, konkretes und zugleich
illusorisches Zeichen eingefûhrt. Julien Gracq schreibt in En lisant, en écrivant: « Woran liegt es nur,
daB es mit den Regenbôgen in der figurativen Malerei immer ein schlechtes Ende nahm ? Es mag
ja sein, daB der echte Maler sich von dem UbermaB seiner offensichtlichen Gefàlligkeit, seiner
geradezu herausfordernden Vollkommenheit abgestoBen fùhlt. Doch ist es wahrscheinlicher, daB
ein anderer Grund dahintersteckt : Der Verzicht auf den Regenbôgen in der Malerei beruht nicht
auf einer unùberwindlichen technischen Schwierigkeit, vielmehr verbirgt sich dahinter das
unausgesprochene Gestândnis, daB der Maler nicht ausnahmslos allé natùrlichen Elemente der
organisierten Willkùr seiner persônlichen Sehweise unterordnen kann. Der Regenbôgen fuhrt in
die Symphonie der Farben, die ausschlieBlich in einer subjektiven Tonart geschrieben ist, eine
dioptrische Formel ein, die nicht austauschbar ist. Tabus solcher Art gelten nicht nur fur die
Malerei, sondern auch fur die Literatur. »»n
Hat Friedrich solche Kritik vorausgeahnt, as er seiner «nàchtlichen» Landschaft nachtrâglich
einen Regenbôgen einfùgt — jedenfalls nimmt man das heute an — einen Regenbôgen, der jeden
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prismatischen Charakter eingebiiBt hat und nur noch ein Lichtschein in den dùsteren Wolken
ist?
Der Vergleich mit Friedrich wàre weit hergeholt, wenn er sich nur auf die Regenbôgen grùndete,
vielmehr beruht die Verwandtschaft der beiden Maler auf dem Licht, das ihren Landschaften
eignet und das nie von einer natùrlichen Lichtquelle ausgeht, sondern symbolisch von der
Bildmitte ausstrahlt, wofùr der Einsame Baum12 beispielhaft ist. Dasselbe Licht fmdet sich in
Perriers Landschaften. Wie die schimmernden, von Regenbôgen erzeugten Lichtflâchen ist es
nicht von dieser Welt. Angesichts dieser Verinnerlichung der Malerei môchte man Julien Gracq
recht geben : In der subjektiven Gestaltung der Landschaft bezeichnet der Regenbôgen, der eben
nur aïs dioptrische Phànomen gedacht werden kann, die Grenze des Darstellbaren in der visio-
nàren Kunst.
Von allen Malern, die man aïs naturalistisch bezeichnet, gehôrt Constable zu denen, die sich am
beharrlichsten darum bemùhten, die Beschaffenheit der Materie, ihr Licht, die von ihr bewirkte
Tastempfindung wiederzugeben. Perrier strebt ein entgegengesetztes Ziel an. Der Regenbôgen
von 1909 bezeichnet eine stilistische Wende gegenùber den fruheren Bildern. Perrier gibt die ihm
eigentumliche pointillistische, die Dinge in ihrer Stofflichkeit beschreibende Manier zugunsten
eines flussigeren, groBzùgigeren und unschàrferen Farbauftrags auf. Mittels einer schwungvollen
Pinselfùhrung werden seine Formen durchsichtig, unstofflich, von unbestimmbarer Substanz. In
zunehmendem MaBe beruht die Gestaltung seiner Landschaften einzig auf den Farbwerten, die
sich unter fast vôlligem Verzicht auf die Lokalfarbe auf eine Synthèse zubewegen. Immer weniger
stùtzt er sich auf die Beobachtung der Wirklichkeit, und in seinem Atelier entkleidet er die
Formen jeder Kôrperlichkeit. Gleichzeitig beschrànkt er seine bildnerischen Mittel und struk-
turiert seine aquarellierten Farbfelder mit wenigen kuhnen Strichen. Einige gegenstàndliche
Formen, wie Seen, Berge, Baume, Kùhe oder schematisch behandelte nackte menschliche Ges-
talten deuten noch die Realitàt einer Landschaft an, doch dièse Zeichen sind Allegorien des
Zeitlosen.
Man mag sich dariiber wundern, daB der Regenbôgen aïs Vorwand diente, um Perrier aïs
Nachfahren eines Rubens, eines Friedrich oder Constable hinzustellen, wàhrend man doch seine
Malerei aïs eine Weiterfùhrung der schweizerischen Landschaftstradition, wie sie von Hodler,
Amiet oder Segantini vertreten wurde, anzusehen pflegt. Zweifellos stand Perrier sowohl Amiet
aïs auch Hodler nahe, mit dem er 1901 bei der Wiener Session ausstellte. Wâhrend aber Hodler
das konkrete Elément in der Landschaft festzuhalten sucht, Amiet das expressionistische und
Segantini das symbolische, schafft Perrier geistige, verinnerlichte Landschaften, die mehr mit
denen eines Friedrich aïs mit denen seiner Schweizer Kollegen gemein haben. Wie bei Friedrich
entspringt auch bei Perrier das Licht, auf dem allein die architektonische Gestaltung der Land-
schaft beruht, niemals einer natùrlichen Lichtquelle, auch dann nicht, wenn er seine innere
Vision dem optischen Phànomen des Regenbogens entgegenhàlt. Obgleich er seltsamerweise die
Momente des Ùbergangs vorzieht, die Abenddàmmerung und den frùhen Morgen, wo das Licht
noch in der Schwebe ist, legt er allen Nachdruck auf das Licht der reinen Malerei, das auBerhalb
den Realitàt existiert, ein inneres Licht, das dem Tageslicht vorhergeht und es vollendet.
Perrier, der oft allein im Gebirge umherschweifte, zeigt uns vertraute Gegenden. Man erkennt ein
Gebirgsmassiv, einen See, ein Tal, das er liebte. Dennoch lassen sich seine Landschaften nicht
einfach aïs Wiedergaben erkennbarer Orte abtun. Sei es im Morgengrauen oder in der Nacht, sei
es in der Abenddàmmerung oder in der Verfremdung der vertrauten Elemente, nie drùcken sie
die Gegenwart aus, sondern immer einen anbrechenden Tag, eine neue Welt, die durch den
Regenbôgen verheiBen wird. Sie halten nicht das Gesehene fest, sondern drùcken eine Erwar-
tung aus.
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Ist es auf dièse VerheiBung einer anderen Welt, auf dièse nie erfùllte Erwartung zurùckzufùhren,
daB Perriers Malerei in Vergessenheit geriet? Die schweizerische Tradition der Landschaftsma-
lerei, Bastion zur Verteidigung althergebrachter Werte, bediente sich des mâchtigen Gebirges, um
sich nach auBen abzuriegeln oder aïs Vorwand zur Darstellung des Erhabenen. Konnte man es
unter diesen Umstànden Alexandre Perrier verzeihen, die Natur ihrer Kôrperlichkeit entkleidet
und dem Nicht-Sein das Wort geredet zu haben?
Claude Ritschard
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Leinwand, 122 X 172 cm, Paris, Louvres. Dièses Gemàlde
zeigt dasselbe Motiv wie eine Landschaft mit Regenbogen aus dem
letzten Jahrzehnt des Malers, die in der Leningrader Hermi-
tage aufbewahrt wird.
10
 John Constable, Die Kathedrale von Salisbury, 1831, Ol auf
Leinwand, 151,8 X 189,7 cm, London, Tate Gallery. Das
Phànomen der im Licht schwebenden Wassertrôpfchen fas-
ziniert Constable so sehr, daB er nicht weniger aïs fùnf weitere
Bilder mit Regenbogen malt: Landschaft in East Bergholt mit
doppeltem Regenbogen, 1812, 01 auf Leinwand, 33,7 X 38,4 cm,
London Victoria and Albert Muséum, Windmuhk und Hàuser
mit Regenbogen, um 1824, 01 auf Leinwand, 21 X 30,4 cm,
London, Victoria and Albert Muséum, Landschaftsstudie mit
Cottage und Regenbogen, um 1820-1830, 01 auf Karton, 13 X
21,6 cm, London, Royal Academy of Arts, Hampstead Head mit
Regenbogen, 1836, Ol auf Leinwand, 50,8 X 76,2 cm, London,
Tate Gallery, und Cottage in East Bergholt, 1830-1836, Ol auf
Leinwand, 87,6 X 111,8 cm, Port Sunlight, Lady Lever Art
Gallery.
11
 Julien Gracq, En lisant, en écrivant, José Corti, Paris 1981,
S. 10.
12
 Caspar David Friedrich, Der einsame Baum, 1823, Ol auf
Leinwand, 55 X 71 cm, Berlin, Nationalgalerie.

I. La mère de l'artiste. Huile sur roile 58 X 68 cm. Signe A. Pcrncr, date (18) 9l.
II. T.cs crocus. Huile sur toile 38 X 4l cm. Signe Alexandre Pcrncr -h monogr., date 1B9û.

III. Le Satëve. Huile sur toile 59 X ~<l an. Signée Alexandre Perrier + monogr., daté 1S93.
IV. T.ac de Roy, pleine lumière. Huile sur toile 86 X 114 cm.

V. Orage en montagne (Arc-en-ciicl). Huile sur toile /O X 90 cm. !901.
VI. Groupe de chalets. Huile sur toile 46 X 65 cm. Signe Alexandre Perner -r monogr., daté 1902.

VIL Coucher de soleil à l'horizon. Huile sur toile 50 X 50 cm. Signé Alexandre Perricr H- monogr., daté 1903.
VIII. Hiver en montagne. Huile sur toile É~ X 91 cm. Signi Alexandre Pcrrier + monogr., daté 1904.
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IX. Dernières lueurs rosés sur ta neige. Huile sur toile 48 X 64 cm. Signe Alexandre Perricr -f- monogr., daté 1906.
X. Lever de soleil sur l'alpage. Huile sur toile 105 X 155 cm. Signe Alexandre Perncr + monogr., daté 1903.
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XL Averse en montagne. Huile sur toile 84 X 107 cm. Signé Alexandre Perrier -f rnonogr., daté 1909.
XII. Les Hauts-Fleuris. Huile sur toile 82 X 105 cm. Signe Alexandre Perricr + monogr., daté 1910.
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XIII. Le lac à TciritC! (Frûhling am Genfersce). Huile sur mile 105 X 155 cm. Kunstmusemn de Soleure.
XIV. Sérénité. Huile su; toile 140 X 192 cm Musée i l 'Art et d'Histoire de Genève.
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XV. Naissance du pottt. Huile sur toile 134 X 200 cm.





XIX. Grand Mont-Blanc. Huile sur toile 140 X 192 cm. Signé Pcvricr, date 1019.
XX. Mont-Blanc lumière du soir. Huile sur toile 65 X 91 cm. Musée de Granges (SO).
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XXI. Pie Marcclly, Aube dorée. Huile s.ur toi le 54 X 65 cm.






Charles-Ferdinand Ramuz: «Dépourvu de pittoresque»
Ceux qui ont suivi les tentatives que M. Perrier poursuit depuis plusieurs années avec une si belle
persévérance, l'auront vu, de progrès en progrès et à mesure qu'il se dégageait de lui-même,
arriver à dégager aussi sur la toile l'essentiel de sa vision. Dans un paysage, il ne s'attachait qu'au
sentiment d'ensemble ou plutôt, si je pouvais dire, à sa musique. C'est là que tous ses moyens
tendaient. C'est pour y atteindre qu'il inventait sa technique. A cette conception classique, il
asservissait peu à peu son métier. A mesure que celui-ci gagnait en sûreté, l'idée générale, l'idée
plastique acquérait plus de force et d'autorité. Pour passer de là à la figure, il n'y avait qu'un pas. Il
est tout naturel que M. Perrier l'ait fait. Les personnages qu'il introduit dans ses compositions ne
sont que la personnification de cette impression d'ensemble ; c'est par là qu'ils s'accordent si bien
avec le décor dont ils ne sont en quelque sorte que le produit naturel.
Il serait pourtant faux de conclure à un art facile. La réaliation est si sûre et si tranquille qu'elle ne
laisse point paraître, il est vrai, la difficulté. Celle-ci n'en existe pas moins. Accorder un groupe
d'apparence classique à une solitude rocheuse de montagne, suppose une fermeté de conception,
une puissance d'arrangement, une part de raison soutenue et, dans l'exécution, une volonté
minutieuse qui sont choses bien rares. M. Perrier possède tout cela. Il n'échappe pas toujours à une
certaine froideur: c'est la rançon de ses dons, surtout intellectuels et très latins. On en est bien
récompensé par cette belle sérénité qui lui est propre et fait parfois penser aux chœurs de
Gluck.
(La Semaine Littéraire, 1906)
Le paysage y est plus qu'un fond, il existe par lui-même, il existe avant tout. On n'a qu'à remarquer
les titres de ces diverses toiles (Montagne au soleil levant, Vision de montagne, Crépuscule), c'est bien le
paysage qu'ils cherchent d'abord à caractériser. Les personnages, de par leurs dimensions déjà,
n'interviennent qu'ensuite. Et intervenir est un mot faux: ils résultent pour ainsi dire du paysage,
plus exactement: ils en résument l'esprit. On devine l'extrême difficulté de la tentation. Et
d'abord ces «personnages» quels seront-ils? Les prendre dans l'immédiat, grouper dans les
pâturages des faucheurs ou des faneuses tels qu'on les y rencontre d'ordinaire, serait contradictoire
à cet esprit. La montagne de M. Perrier est dépouillée de pittoresque; il n'en a pris que ce qui dure.
Pour ne point en fausser le sens, il conviendra que ses figures aient elles aussi quelque chose
d'abstrait: ce ne seront point des hommes ou des femmes d'un moment, venus là dans certaines
intentions et pour une certaine besogne, mais de pures formes accordées à un ensemble, quelques
lignes bien mesurées, une masse à la bonne place, une tache de couleur.
(La Voile Latine, septembre-octobre 1907)
Adrien Bovy: «Put de tout alliage»
Quand tous nos peintres, même Hodler, plantent leur chevalet en plein vent, Perrier est le seul qui
ne saisisse pas directement l'objet de son amour. Un dessin, des notations de couleur sur de petites
feuilles, c'est tout. Mais il regarde. Peindre sur nature, ce serait troubler la paix de cette con-
templation. Tous les jours, au bord du lac ou sur les pâturages, elle commence avant le jour. Perrier
devance le soleil et il est encore là pour le voir disparaître. Premiers et derniers rayons, heures plus
mystérieuses que les autres. A l'aube les oiseaux eux-mêmes se taisent. Ce silence, cette fraîcheur,
ce mystère, voilà ce que pour Perrier la nature est d'abord.
Il observe, il évalue, il prend possession, de toute son âme et par tous ses pores, de cette heure dont
on n'arrête pas le mouvement pour le peindre, mais dont il a le pouvoir de conserver en lui
l'émotion tout entière. Peindre, ce sera retrouver dans le silence du ciel et de la terre l'espace et la
lumière. Cette façon de faire explique bien des choses, et d'abord que ces tableaux topographi-
quement exacts aient l'allure, on pourrait dire classique, de paysages composés. Elle explique aussi
que la définition des terrains, des arbres, des rochers, puisse être à la fois si juste et si transposée,
que l'imitation matérielle, l'expression directe du concret, y ait si peu de part. Elle explique encore
que les éléments pittoresques, ces barques ou ces cygnes sur le lac, ces fleurs ou ces sapins sur la
montagne, perdent leur caractère contingent. Ce qui n'est après tout qu'accident cesse de paraître
accidentel.
C'est dire la grandeur de ces «visions». Ce menu travail où le peintre atteint la patience du
calligraphe et de l'horloger, au lieu de morceler l'image est au contraire un moyen d'en assurer la
cohésion et l'effet s'achève en ampleur et en simplicité. Seules des divinités sereines peuvent
habiter ce monde soustrait aux passions humaines et, quand elles apparaissent, c'est pour préciser
encore l'effet de la solitude. «Si je peins, disait Perrier, c'est moins peut-être par amour de la
peinture que par amour de la solitude.»
(Préface au catalogue de l'exposition
A. Perrier, au Musée Rath, 1937)
Son cas est particulièrement typique, nettement anti-impressionniste: il n'a jamais peint sur
nature. Epris de silence et de solitude, que ce fût à la montagne ou au bord du Léman, il
contemplait longuement les grands spectacles de la nature, puis comptait sur sa mémoire pour les
reconstituer en les simplifiant. L'exécution était méticuleuse. Ce poète avait dans le sang du
«cabinotier genevois», le souci du travail propre. Sa manière de peindre, que «pointillisme» ne
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suffit pas à définir, s'est trouvée singulièrement propice à l'expression de nos clairs espaces et à la
tenue classique de ses sereines évocations (fig. 106).
L'art de Perrier peut avoir ses pauvretés, mais il est pur de tout alliage.
(La peinture suisse de 1600 à 1900,
Baie, 1948)
François Fosca: «II rejoint les peintres chinois»
Perrier a rendu avec une remarquable vérité les effets lumineux qu'on observe aux hautes
altitudes, à quinze cents ou deux mille mètres, ces nuances infinies dont se parent les pentes
d'herbe rase et parfumée, les roches mauves et rosés, les névés. Devant un de ses paysages
alpestres, on entrevoit que l'artiste considérait ces sites comme un lieu de solitude et de recueil-
lement, où l'homme n'est qu'un intrus. La haute montagne était pour Perrier une sorte d'Eden,
qui s'était préservé dans ces régions ; un Eden où l'on pouvait oublier la vaine agitation des villes,
et se retremper au sein d'une nature ingénue et vierge. Tous ces lieux communs qu'ont ressassés
tant de mélodies populaires du XIXe siècle, Perrier leur rendait une fraîcheur neuve, les impré-
gnait d'une poésie intense, parce qu'ils n'étaient pas pour lui des banalités usées, mais la vérité
même. Alors que les Alpes peintes par Hodler suggèrent des idées de force et de lutte, celles qu'a
peintes Perrier de toute la ferveur de son âme candide respirent la sérénité et la paix. Cette
peinture alpestre est par son esprit toute franciscaine.
(La Montagne et les Peintres,
Paris, I960)
De bonne heure, Perrier a adopté sa facture à lui, une facture par petites touches filiformes qui
selon lui convenait tout particulièrement pour rendre le scintillement de la nature alpestre. Ce
n'est pas le pointillisme de Seurat qui très vite aboutit à l'emploi exclusif des tons purs, ni la pâte
striée et cardée de Segantini. Chez Perrier, il n'y a aucune recherche de matière; il veut que la
couche de couleur soit mince, sans corps, et parfois il pousse si loin ce souci qu'il aboutit à une
peinture désincarnée. Par son indifférence à la matière picturale, Perrier rejoint les peintres
chinois, qui n'usaient que du lavis ; et il les rejoint aussi par sa conception du paysage. Perrier était
aussi loin qu'on peut l'être du paysagiste courant, pour qui un site n'est qu'un «motif», un
agencement de formes et de tons. Il voulait, lui, dans sa ferveur ingénue, nous restituer l'émotion
qu'il avait ressentie durant ce dialogue sans témoins avec la nature, ce tête-à-tête qui aboutissait à
une communion quasi mystique.
(La Tribune de Genève
1er juin 1945)
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Dlustrations dans le texte ni
Le Salève. Huile sur toile 59 X 70 cm. Signée Alexandre
Perrier + monogr., daté 1899. Musée d'Art et d'Histoire,
Genève.
1 — Alexandre Perrier.
2 — Page de carnet.
3 — Page de carnet avec annotations de couleurs.
4 — Alexandre Perrier jeune.
5 — L'atelier de Perrier à Genève, rue des Tramways, actuel-
lement rue Emile-Nicolet N° 1.
6 — Perrier en famille au Praz-de-Lys.
7 — Alexandre Perrier, « Portrait d'Edouard Rod », vers 1895,
Tempera/huile sur toile, 35/27 cm. Coll. part.
8 — Alexandre Perrier, «Nuages», 1900, tempera/huile sur
toile, 38/54 cm. Coll. part.
9 — Alexandre Perrier, « Bosquet d'arbres avec personnages »,
1907. Tempera/huile sur toile, 68/92 cm. Success. Perrier.
10 — Alexandre Perrier, «La Grande-Gorge, Salève».
Crayon, 48/63 cm. Success. Perrier.
11 — Alexandre Perrier, «Regard sur le Mont-Blanc», Pastel
16/25 cm. Success. Perrier.
12 — Ferdinand Hodler. — «Le Grammont à midi», 1917.
Huile sur toile, 60/80 cm. Coll. part.
13 — Albert Trachsel, «Paysage de rêve, Salève». Huile sur
toile, 105/130 cm. Ancienne coll. Josef Millier.
14 — Albert Trachsel, «Paysage de montagne». Aquarelle,
29/46 cm. Coll. part.
15 — Alexandre Perrier, «Les promeneuses descendent de la
montagne heureuses de la pureté du soir», vers 1895. Tem-
pera/huile sur toile, 150/150 cm. Success. Perrier.
16 — Alexandre Perrier, «L'éveil», 1902. Tempera/huile sur
toile, 74/92 cm. Coll. part.
IV
Lac de Roy, pleine lumière. Huile sur toile 86 X 114 cm. Coll.
privée Genève.
V
Orage en montagne (Arc-en-ciel). Huile sur toile 70 X 90 cm.
1901. Coll privée Morges.
VI
Groupe de chalets. Huile sur toile 46 X 65 cm. Signé
Alexandre Perrier + monogr., daté 1902. Succession Perrier
Genève.
VII
Coucher de soleil à l'horizon. Huile sur toile 50 X 50 cm.
Signé Alexandre Perrier + monogr., daté 1903. Coll. privée
Morges.
VIII
Hiver en montagne. Huile sur toile 67 X 91 cm. Signé
Alexandre Perrier + monogr., daté 1904. Coll. privée
Genève.
IX
Dernières lueurs rosés sur la neige. Huile sur toile 48 X 64
cm. Signé Alexandre Perrier + monogr., daté 1906. Succes-
sion Perrier Genève.
X
Lever de soleil sur l'alpage. Huile sur toile 105 X 155 cm.
Signé Alexandre Perrier + monogr., daté 1908. Succession
Perrier Genève.
XI
Averse en montagne. Huile sur toile 84 X 107 cm. Signé
Alexandre Perrier + monogr., daté 1909. Succession Perrier
Genève.
XII
Les Hauts-Fleuris. Huile sur toile 82 X 105 cm. Signé




Le lac à Territet (Frùhling am Genfersee). Huile sur toile
105 X 155 cm. Kunstmuseum de Soleure, propriété de la
Société des Beaux-Arts, don de M. Léo Weber en 1914.
XIV
Sérénité. Huile sur toile 140 X 192 cm. Musée d'Art et
d'Histoire de Genève, acquis à l'exposition municipale des
Beaux-Arts en 1921 (réouverture du Musée Rath).
I XV
La mère de l'artiste. Huile sur toile 58 X 68 cm. Signé A. Naissance du poète. Huile sur toile 134 X 200 cm. Succession
Perrier, daté (18) 91. Coll. privée Genève. Perrier Genève.
II XVI
Les crocus. Huile sur toile 38 X 41 cm. Signé Alexandre L'Uble au rayon doré. Huile sur toile 65 X 91 cm. Coll. privée
Perrier + monogr., daté 1896. Coll. privée Genève. Genève.
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XVII
L'Uble et le Roc d'Enfer. Huile sur toile 50 X 65 cm. Coll.
privée Genève.
XVIII
Mont-Blanc ciel orange. Huile sur toile 46 X 65 crn. Succes-
sion Perrier Genève.
XIX
Grand Mont-Blanc. Huile sur toile 140 X 192 cm. Signé
Perrier, daté 1919. Succession Perrier Genève.
XX
Mont-Blanc lumière du soir. Huile sur toile 65 X 91 cm.
Musée de Granges (SO).
XXI
Pic Marcelly, Aube dorée. Huile sur toile 54 X 65 cm. Suc-
cession Perrier Genève.
XXII
Pic Marcelly à l'aube, violet. Huile sur toile 61 X 92 cm. Signé
Perrier + monogr., daté 1921. Coll privée Genève.
XXIII
Les Hauts-Fleuris. Huile sur toile 65 X 81 cm. Succession
Perrier Genève.
XXIV
Grand ciel nocturne. Huile sur toile 89 X 116 cm. Signé
Perrier + monogr., daté 1934. Coll. privée Genève.
L'artiste a généralement signé et daté ses œuvres jusqu'en
1904, par la suite, il l'a fait de façon irrégulière, sans que nous
en connaissions la raison.
Principales expositions
Perrier commence à exposer à Paris, au Salon des artistes
indépendants (1891, 1892, 1893, 1894, 1895). Puis il prend
part à de nombreuses expositions, notamment avec 10
toiles :
1894
Exposition avec Grasset, Schwabe et Vallotton, «Quelques
artistes suisses de Paris», Salle de l'Institut, Genève.
1896
Exposition nationale suisse Art moderne, Genève
(3 tableaux).
1900
Exposition internationale universelle de 1900, Grand Palais
des Champs-Elysées, Paris, (médaille de bronze, Groupe II,
classe 7 — 3 tableaux — dont une toile «L'aube» est acquise
par la Confédération).
1901
Internationale Kunstschau, Sécession Vienne (avec Hodler et
Amiet, 2 tableaux)
Exposition nationale suisse des Beaux-Arts, Vevey.
1903
Exposition personnelle, Salle de l'Institut, Genève.
1904
Internationale Kunstausstellung, Dusseldorf (3 tableaux).
VIIIe Exposition nationale suisse des Beaux-Arts, Palais de
Rumine, Lausanne (achat par la Confédération du «Dégel
dans la Montagne»).
1905
IXe Internationale Kunstausstellung, Munich
Zurcher Kunstgesellschaft Kûnstlerhaus, Zurich.
1907
Perrier-Hermenjat à la Grenette, Lausanne (44 tableaux).
1908
IXe Exposition nationale suisse des Beaux-Arts, Kunsthalle et
Casino, Baie.
1909
Exposition personnelle «Tableaux et projets», Salle de l'Ins-
titut, Genève (30 tableaux).
1910
Ausstellung zur Erôffnung des Kunsthaus am Heimplatz,
Zurich (4 tableaux).
1911
Ausstellung des Verbandes der Kunstfreunde in den Lànder
am Rhein, Zurich.
XIIe Exposition nationale suisse des Beaux-Arts, Berne (3
tableaux — La Confédération achète «Journée de printemps
sur le lac»).
1912
XIe Exposition nationale suisse des Beaux-Arts, Neuchâtel.
1914
XIIe Exposition nationale suisse des Beaux-Arts, Berne
(3 tableaux. La Confédération achète «Journée de printemps
sur le lac»),
1919
XIVe Exposition nationale suisse des Beaux-Arts, Baie
(2 tableaux).
1921
Exposition municipale des Beaux-Arts organisée à l'occasion
de la réouverture du Musée Rath, Genève (3 tableaux).
1922
XVe Exposition nationale suisse des Beaux-Arts, Musée Rath
et Bâtiment électoral, Genève (une toile: «Vision de prin-
temps»).
1924
Exposition personnelle «Vision de lacs et de montagnes»,
organisée par la Classe des Beaux-Arts et la Société des Arts de
Genève, Palais de l'Athénée, Salle Crosnier, Genève
(17 tableaux).
1925
XVIe Exposition nationale suisse des Beaux-Arts, Kunsthaus,
Zurich. Perrier expose «Vision de lacs et de montagnes»
(17 tableaux).
1926
Esposizione di artisti svizzeri contemporanei, Società di Belle
Arti «Antonio Fontanesi», Turin (3 tableaux).
1931
XVIIIe Exposition nationale des Beaux-Arts, Palais des
Expositions, Genève (une toile: «La mort du poète»).
1933
Exposition personnelle Alexandre Perrier, organisée par la
Classe des Beaux-Arts de la Société des Arts de Genève, Salle
Crosnier.
—Perrier participe également aux expositions municipales et à
celles de la section genevoise de la Société suisse des peintres,
sculpteurs et architectes (1901,1903, 1906,1907,1910,1911,
1913, 1924, 1935).
1937
Exposition posthume, Musée Rath, Genève (90 toiles, 40 des-
sins).
Gedachtnisausstellung Kunsthalle, Berne (95 pièces).
1938
17e Ausstellung Gesellschaft Schweizer Maler Bildhauern
und Architekten, Kunsthalle, Bile (3 tableaux)
1945
Exposition rétrospective Alexandre Perrier, Athénée,
Genève (37 tableaux).
1949
«Ecole genevoise du XIXe siècle», Palazzo Strozzi, Milan.
1957
«Cent ans de peinture genevoise», Musée Rath, Genève
(4 tableaux).
1965
«Les peintres du Mont-Blanc», Musée d'Art et d'Histoire,
Genève (2 tableaux).
1967
Neue Kunst in der Schweiz zu Beginn unseres Jahrhunderts,
Kunsthaus, Zurich (5 tableaux).
1972
«Tableaux pointillistes de peintres genevois», Galerie Dio-
rama, Genève (10 tableaux).
1977
Alexandre Perrier, Galerie Diorama, Genève (44 pièces).
1978
Alexandre Perrier, Galerie du Carrois, Zurich (26 pièces).
1979
«Ramuz a cent ans», Palais de Beaulieu, Lausanne, partielle-
ment reprise à Paris et Bruxelles (2 tableaux).
1980
«Les lacs d'Alexandre Perrier», Galerie Diorama, Genève
(16 tableaux, 6 dessins).
1983
«Vision de lacs et de montagnes», Galerie Diorama, Genève
(28 tableaux).
1984
«De Liotard à Hodler», Musée Rath, Genève et Musée des
Beaux-Arts, Dijon (un dessin).
1985
«Peintres du Léman», château de la Tour de Peilz
(3 tableaux).
1986
Alexandre Perrier, cinquantenaire de la mort du peintre:
Exposition Musée d'Art et d'Histoire, Genève (24 toiles)
Exposition Galerie Diorama, Genève, toiles et pastels
Exposition Kunsthaus de Soleure (24 toiles).
Y.S.
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